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Odstiranje nevidnega: reprezentacije istospolnosti v slovenskih glasbenih videospotih 
Istospolnost je vidna značilnost v popularni kulturi enaindvajsetega stoletja. Če je popularna 
kultura ustvarjena v okvirih dominantnega reda in se postavlja nad posamičnimi 
individualnimi identitetami, potem tudi glasbeni videospoti z istospolno tematiko niso izjema. 
Predstavljajo pomemben kulturni dokument, kjer se prepletata družbeni in politični kontekst. 
Postavlja se vprašanje, do kolikšne mere slovenski glasbeni videospoti poudarjajo 
heteronormativnost in dopuščajo prostor alternativam. Glavni cilj naloge je vizualna analiza 
reprezentacij istospolnosti v slovenskih glasbenih videospotih. V vzorec analize smo umestili 
enajst slovenskih glasbenih videospotov, ki so se dotikali istospolnosti med leti 1985 in 2019. 
Ti izvajalci videospotov so: Borghesia, Magnifico, Tabu, Carpe Diem band, Natalija 
Verboten, Omar Naber, Smrt boga in otrok, Vauks in Sara, Ževža, Manca Berlec ter David 
Amaro in Minless. Analiza pokaže, da se je obravnava istospolnosti povečala v zadnjih letih, 
kar je spodbudno dejstvo. Reprezentacije so osvobojene obrabljenih stereotipov o gejih in 
lezbijkah. Po drugi strani so prisotne razpoke v načinih oblikovanja prezentacij, ki ostajajo 
brez kritične refleksije prepletene s heteroseksualnim nabojem in prispevajo k reprodukciji 
homonormativnosti. Emancipatorni potencial pri odmikanju od heteronormativnosti se kaže 
pri mlajši generaciji ustvarjalcev, ko z drugačnimi, samosvojimi življenjskimi orientacijami 
vzpostavljajo novi jezik, prilagojen manjšinam. Mlajša generacija se videospotov loteva z 
resnostjo, senzibilnostjo, ali pa družbi nastavijo ogledalo. Skupna značilnost glasbenih 
videospotov je, da so zadržani pri izražanju ljubezni do istega spola. 




Uncovering the invisible: Representations of homosexuality in Slovenian music videos 
Within popular culture, homosexuality represents a visible feature of the twenty-first century. 
If popular culture is created within the framework of the dominant order and is placed above 
individual identities, then music videos with same-sex themes are no exception. They 
represent an important cultural document where social and political contexts intertwine. The 
question arises as to what extent Slovenian music videos emphasize heteronormativity and 
whether they allow space for alternatives. The main goal of the thesis is to analyze visual 
representations of homosexuality in Slovenian music videos. The sample of the analysis 
includes eleven Slovenian music videos between 1985 and 2019, which in any way include a 
subject matter of homosexuality. The performers of the videos are: Borghesia, Magnifico, 
Tabu, Carpe Diem band, Natalija Verboten, Omar Naber, Death of God and Children, Vauks 
and Sara, Ževža, Manca Berlec, David Amaro and Minless. The analysis shows that the same-
sex representation has increased in recent years, which is an encouraging fact. 
Representations are free of worn-out stereotypes about gays and lesbians. On the other hand 
there are cracks in the ways of forming presentations, which without critical reflection remain 
intertwined with heterosexual charge and contribute to the emergence of homonormativity. 
The emancipatory potential of moving further away from heteronormativity is manifested in 
the younger generation of creators, through establishing new language adapted to minorities 
with different, unique life orientations. They approach music videos with seriousness, 
sensibility, or set a mirror to society. A common feature of music videos is that they are timid 
in expressing love for the same sex. 





1 UVOD ............................................................................................................................7 
2 KULTURNO-ZGODOVINSKI PREREZ HOMOSEKSUALNOSTI ...................... 10 
2.1 STARA GRČIJA IN PRIVLAČNOST ISTEGA SPOLA ....................................................................................... 10 
2.2 REPRESIVNA NARAVNANOST V STAREM RIMU ......................................................................................... 11 
2.3 SREDNJEVEŠKA NESTRPNOST DO HOMOSEKSUALNOSTI ............................................................................ 12 
2.4 DOLGOTRAJNA POT DO DEKRIMINALIZACIJE HOMOSEKSUALCEV V MODERNI DOBI .................................... 14 
2.5 VZNIK GEJEVSKIH IN LEZBIČNIH GIBANJ TER NJIHOVE PRIDOBITVE ........................................................... 15 
2.6 GIBANJA V SLOVENIJI ............................................................................................................................ 16 
3 ISTOSPOLNA IDENTITETA Z VIDIKA GEJEVSKIH IN LEZBIČNIH ŠTUDIJ 
TER QUEER TEORIJE .................................................................................................... 17 
3.1 QUEER GIBANJA ..................................................................................................................................... 18 
4 HETERONORMATIVNOST ZNOTRAJ HETEROSEKSUALNOSTI .................. 20 
4.1 NASTANEK HOMONORMATIVNOSTI ......................................................................................................... 21 
4.2 SPOL KOT PERFORMANS ......................................................................................................................... 23 
5 REPREZENTACIJA................................................................................................... 26 
5.1 TRIJE TEORETIČNI PRISTOPI K REPREZENTACIJI ........................................................................................ 27 
5.2 SAUSSUREJEV PRISTOP K JEZIKOSLOVJU .................................................................................................. 28 
5.3 BARTHESOV PRISTOP K JEZIKOVNEMU SISTEMU ....................................................................................... 29 
6 LGBTQ MEDIJSKE ŠTUDIJE .................................................................................. 30 
7 MEDIJSKE STRATEGIJE PRIKAZOV ISTOSPOLNOSTI................................... 32 
7.1 STEREOTIPIZACIJA ................................................................................................................................. 32 
7.2 PRILAGAJANJE HETERONORMATIVNOSTI ................................................................................................. 33 
7.3 RAZKRITJE IZVAJALCA ........................................................................................................................... 34 
7.4 'POKOPLJI SVOJE GEJE IN LEZBIJKE' ......................................................................................................... 34 
7.5 MEDIJSKI SPEKTAKEL ............................................................................................................................ 35 
7.6 'QUEERBAITING'..................................................................................................................................... 36 
6 
 
8 ŠTIRI STOPNJE VSTOPANJA MANJŠIN V MEDIJSKI PROSTOR ................... 37 
9 METODOLOGIJA...................................................................................................... 38 
9.1 VZOREC SLOVENSKIH GLASBENIH VIDEOSPOTOV Z ISTOSPOLNO TEMATIKO .............................................. 38 
9.2 GLASBENI VIDEOSPOT ............................................................................................................................ 40 
10 ANALIZA GLASBENIH VIDEOSPOTOV ........................................................... 41 
10.1 BORGHESIA – ON ................................................................................................................................. 41 
10.2 MAGNIFICO – HALO, GOSPODIČNA ........................................................................................................ 44 
10.3 TABU – ANGEL .................................................................................................................................... 47 
10.4 CARPE DIEM BAND – LEZBIJKA ............................................................................................................ 49 
10.5 OMAR NABER – SLADEK STRUP ............................................................................................................ 51 
10.6 VAUKS IN SARA – VSEH SKRIVNOSTI SE NE IZDA .................................................................................... 53 
10.7 SMRT BOGA IN OTROK – TIPI SO PIČKE .................................................................................................. 56 
10.8 NATALIJA VERBOTEN – LEPA NA POGLED ............................................................................................. 60 
10.9 MANCA BERLEC – KADILKA................................................................................................................. 63 
10.10 ŽEVŽA – POVEJ MI ............................................................................................................................. 66 
10.11 DAVID AMARO IN MINLESS – FREE MINDS .......................................................................................... 68 
11 UGOTOVITVE ........................................................................................................ 71 
12 SKLEP ...................................................................................................................... 74 






Ko gledaš svet v črno-belih barvah, ne vidiš mavrice. 
Glasba kot orodje vsebuje potencial družbenih sprememb. S svojim vplivom dosega široke 
množice poslušalcev in s svojo pronicljivostjo pušča za seboj čustvene vtise. Sodobni 
tehnološki ustroj ji je prinesel možnosti izrisovanja v neskončne gibljive slike, s čimer je 
oplemenitil njeno sporočilnost in ustvaril celovite poudarke. Vizualizirana glasba na filmskem 
traku videospotov se je v zadnjih desetletjih izkristalizirala v pomembna zatočišča nedvoumne 
podpore družbenim manjšinam. Tako pomembna, da so določene skladbe znotraj globalnih 
tokov razglašene za »gay anthem«. Nekateri glasbeniki so pridobili status LGBTQ ikone, 
medtem pa so določene skladbe postale stalnica v LGBTQ nočnih klubih.
1
 Vpliva glasbe ne 
gre zanemarjati in slovenska glasbena scena pri tem ni izjema. Slovenski glasbeni videospoti, 
ki bi se kakor koli dotikali istospolne tematike, so nedvoumno polje neznanega in 
neraziskanega. S tem, ko se na njihov obstoj glasno opozarja, se vsaj na drobni simbolni ravni 
popravlja zgodovinske krivice povzročene tistim osebam, katerih spolna usmerjenost je 
družbeno 'neustrezna'. S podrobnejšim dokumentiranjem bi dobili tudi vpogled v predstave, ki 
jih glasbeni videospoti postrežejo kot naturalizirane in navsezadnje ne odražajo nujno 
dejanskega stanja. Medijski prostor se izraža z izbiro določenih kulturnih vzorcev, družbenih 
in kulturnih norm, kjer vzpostavlja svojevrstno hegemonijo, prežeto s heteroseksualnostjo. 
Preostanek medijskega prostora ponuja tako imenovane alternativne identitete, ki so prav tako 
polne lastnih pravil in meja. Kadar so prikazi popačeni in podobe izkrivljene, se tja umestijo 
različne kritike in refleksije, saj povzročajo problematične učinke ravno tem skupinam, ki se 
nahajajo na robovih družbe.  
V raziskovanju pričujoče naloge bomo zajeli izbor slovenskih glasbenih videospotov, ki so se 
kadarkoli in kakorkoli dotaknili istospolne tematike. Obdobje se bo nanašalo od pojava 
prvega videospota leta 1985, do leta 2019. Krovno vodilo bo izrisati razločno podobo gejev in 
lezbijk, saj raziskava, ki bi se sistematično ukvarjala z omenjeno pojavnostjo v slovenskih 
glasbenih videospotih, ne obstaja. Osrednji fokus bo na sporočilnosti videospotov, ali gre 
istospolnost v smeri upodobitve obrabljenih stereotipov ali emancipacije. Seveda, ob 
                                               
1 To so le nekateri izmed globalno znanih glasbenikov, ki so ustvarili priljubljene pesmi, v katerih širijo 
sporočilo enakosti in izražajo podporo LGBTQ skupnosti: Lady Gaga, Hayley Kiyoko, Hozier, Macklemore & 
Ryan Lewis, Taylor Swift, Christina Aguilera, itd.  
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upoštevanju dejstva, da so pomeni razpršeni in bo lahko sporočilnost v resnici veliko bolj 
celovita, saj je istospolnost v medijih intervenirana na različne načine. Z ugotovitvami bomo 
nakazali smer odnosa do istospolnih, ker so mediji navsezadnje polje ideologije stvarnosti in s 
svojimi reprezentacijami odsevajo stopnjo tolerance v družbi. 
Cilj naloge je dognati, kako je istospolnost  v slovenskih glasbenih videospotih 
reprezentirana. Je predstavljena slabšalno in zaničevalno ali v pozitivni luči? Ilustracijo 
istospolnih podob v slovenskih glasbenih videospotih bo osvetlil heteronormativni kontekst, 
ki odseva načine, kako istospolna podoba krmari med procesom prilagajanja in posnemanja 
heteronormativnih norm. Krovno vodilo te naloge bo poskus spajanja gejevskih in lezbičnih 
študij v prepletu s queer teorijo in njuna aplikacija na reprezentacije istospolnih oseb v 
slovenskih glasbenih videospotih. 
V okviru empiričnega raziskovanja nam bo reprezentacija služila kot orodje za prikaz, kako je 
istospolnost upodobljena v slovenskih glasbenih videospotih. Naše raziskovalno vprašanje je 
torej: Kako je istospolnost reprezentirana v slovenskih glasbenih videospotih? Namen 
magistrske naloge pa je ugotoviti: 
 Kako je istospolnost v slovenskih glasbenih videospotih vizualno predstavljena? 
 Ali obstajajo razlike znotraj reprezentacij med slovenskimi glasbenimi videospoti z 
istospolno tematiko? 
 Ali slovenski glasbeni videospoti predstavljajo istospolne like kot stereotipno 
upodobljene ali presegajo stereotipizacijo?  
 Ali so istospolne sledi v slovenskih glasbenih videospotih podvržene 
heteronormativnosti ali se ji upirajo? Če da, kako? 
 Na kateri stopnji medijskih reprezentacij manjšin po Clarku, so slovenski glasbeni 
videospoti z istospolno tematiko? 
Ker je naloga prostorsko omejena, bo fokus proučevanja samo na istospolnosti, kako so v 
medijskih podobah reprezentirani geji in lezbijke. Ko govorimo o seksualnosti, je treba ločiti 
tri nivoje. Spolna usmerjenost kot moderni produkt se nanaša na seksualna nagnjenja do 
drugih oseb na podlagi njihovega spola. Kadar je spolna usmerjenost razumljena kot 
esencialistična kategorija v smislu, da se z njo rodimo, ima problematične konotacije, saj gre 
za družbeni izum. Drugi nivo seksualnosti je spolno vedenje, ki ga posameznik prakticira v 
fizičnem smislu in ga opredeljuje kot seksualnega. Identiteta je odgovor na vprašanje, kdo 
sem in se nanaša na posameznikovo razumevanje sebe v seksualnem smislu. Na primer 
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posameznik ima v svoji seksualni zgodovini spolne odnose s sebi enakim spolom in zato se 
opredeljuje kot istospolno usmerjena oseba.  
Za potrebe politične korektnosti in nezapleteno rabo jezika, v nalogi uporabljamo slovnično 
obliko moškega spola kot nevtralno in vključuje vse spole.   
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2 KULTURNO-ZGODOVINSKI PREREZ HOMOSEKSUALNOSTI 
 
Vsak družbeni pojav je smiselno obravnavati skozi širši okvir in ga osvetliti z jasnim 
časovno-prostorskim kontekstom, v katerem se dogaja. Homoseksualnost je družbeni produkt 
in vseprisoten v vsej zgodovini človeštva, spreminja se le to, kako ga človek dojema. 
Družbeni odnos do privlačnosti istega spola je kulturno pogojen, saj nanj vplivajo različni 
dejavniki in ni a priori dan. V tem poglavju bo na kratko pojasnjena evolucija odnosa do 
določene spolne orientacije v luči zgodovinskih okoliščin in kako se ta pod različnimi vplivi 
spreminja.  
Prvi problem, na katerega naletimo, ko obravnavamo zgodovino človeštva in njen odnos do 
homoseksualnosti, je ta, da beseda homoseksualnost ni stalno zgodovinsko prisotna. V 
poglavju zgodovine načrtno uporabljamo termin homoseksualnost, saj je bil ta izraz prvič 
zapisan šele leta 1869,
2
 sočasno pa nastane tudi beseda heteroseksualnost. Do konca 19. 
stoletja ljudje niso percipirali seksualnosti na način, kot je razumljena danes. Ideja o seksualni 
identiteti ni veljala, kar pa ne pomeni, da niso obstajala takšna dejanja ali vedenje, s katerimi 
danes poimenujemo homoseksualno ali heteroseksualno vedenje. Foucault opozori, da je treba 
ločiti med subjektom in dejanjem. O subjektih in o homoseksualni identiteti lahko govorimo 
od konca 19. stoletja dalje. (Kuhar, 2001a, str. 10).  
2.1 Stara Grčija in privlačnost istega spola 
Začenjamo pri pojasnjevanju antične Grčije z obzirom, da je njen zgodovinski arhiv poskus 
rekonstrukcije odnosa do homoerotičnosti s področja umetnosti, literarnih del in zapiskov ter 
se v večini nanaša na moško homoseksualnost. Ergo je umetnost proizvod moškega (Dover, 
1995, str. 14). V zgodovini se je umetnost stare Grčije s cenzuro na veliko mestih očistila 
homoerotičnih elementov in interpretacij klasičnih podob. Stari Grki spolu spolnih partnerjev 
niso pripisovali velikega družbenega pomena. Spolno vedenje ljudi ni bilo zaobljubljeno 
nobeni instituciji, ki bi narekovala vzorce vedenja ali nadzorovala celovito izvajanje z 
namenom, da bi preprečila pojav destruktivnih elementov, škodljivih za družbo. Spolna 
kultura je bila veliko bolj svobodna in osvobojena restriktivnega spolnega moralizma. 
Homoseksualnost, zlasti moška, je bila v tej družbi obče sprejeta in razširjena. 
                                               
2
 Besedo homoseksualnost je sestavil madžarski prevajalec Karl Maria Kertbeny.  
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Iz ozkega polja homoseksualnosti znotraj starogrške literature, umetnosti in filozofije je moč 
razbrati pomemben odnos med mlajšim in starejšim moškim, specifične hierarhične moške 
organizacije – pederastična razmerja, ki niso enakovredna današnjemu razumevanju razmerij.
3
 
Glavni cilj ni bil vedno iskanje spolnih užitkov, temveč je šlo za vzgojno-izobraževalen 
odnos. Starejši moški – Erast je prevzel vlogo mentorja in bil v svojem delovanju aktiven do 
pasivnega dečka – Eromena, ki je bil Erastu vedno na razpolago (Dover, 1995, str. 30). V tem 
oziru so stari Grki zelo poudarjali ločnico med pasivnim in aktivnim moškim, saj so bila 
homoseksualna razmerja konceptualizirana v smislu heteroseksualnih odnosov, ki vključujejo 
nadrejenost in podrejenost. Podobno kot so v patriarhalnem razmerju moški glavni 
oskrbovalci gospodinjstva v heteroseksualnih odnosih, tako tudi en moški prevladuje nad 
drugim moškim ali fantom v homoseksualnih odnosih. Ta podrejenost se šteje za poniževanje 
Eromena, ki v odnosu velja za 'žensko', kar pa ne velja za Erasta, čigar dominacija mu da 
superiorni maskulini status (Greenberg in Bystryn, 1982, str. 517). Erastovo uvajanje 
Eromena v družbeno življenje odraslih pomembno oblikuje celostno dojemanje grške 
homoseksualnosti glede na to, da je bil starogrški odnos med dvema moškima del družbeno 
sprejemljive tradicije. 
Platon, pomemben avtor filozofskih misli, je v svojem Simpoziju razglasil sprejemanje 
homoseksualnosti v družbi kot del demokratične kulture in zatiranje kot barbarsko dejanje 
tistih, ki ne morejo dojeti vidikov, kot sta lepota in demokracija. Homoseksualnost je pohvalil 
kot najvišje dejanje ljubezni, medtem ko je nasprotno za ženske menil, da so namenjene le 
užitku. Vendar se je v svojih poznejših delih premislil in vse bolj zagovarjal prepoved 
homoseksualnosti (Cromptom, 2003, str. 56–64). 
2.2 Represivna naravnanost v starem Rimu 
Zgodovina Starega Rima kaže na variacije odnosa družbe do homoseksualnosti in raziskovalci 
trdijo, da homoseksualnosti obča družba v starem Rimu in v antični Grčiji nikoli ni prav 
tolerirala, vendar so prevzeli razlikovanje vlog v pasivnosti in aktivnosti (Greenberg in 
Bystryn, 1982, str. 519). V prvi polovici cesarskega obdobja so homoseksualnost z zakonom 
sprejeli in uveljavljali celo cesarji. Ker pa so homoseksualni odnosi pogosto potekali med 
gospodarji in sužnji, je rimski zakon Lex Scantinia, sprejet v 2. stoletju pred našim štetjem, 
imel protektivno vlogo svobodnih moških v pasivni vlogi. Aktivna spolna vloga z zakonom ni 
                                               
3 Stari Grki pederastičnih razmerij niso razumeli kot koncept spolne usmerjenosti. (Kuhar, 2001, str. 10). 
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bila prepovedana, prav tako ne spolni odnos s sužnji. Grški zakon je pederastijo sicer 
prepovedoval, ni pa v celoti izključeval homoseksualnih stikov (Williams, 1999, str. 114–
121). Rimsko kazensko pravo je začelo odražati represivno naravnanost do homoseksualnosti, 
potem ko je bila do konca 3. stoletja moška homoseksualna prostitucija na Zahodu 
nezakonita. Z nadaljnjo sprejetimi zakonodajami je postalo jasno, da so nekatere oblike 
homoseksualne dejavnosti postale glavna kazniva dejanja. Zakonodaja, ki jo je Justinijan 
objavil v zgodnjem 6. stoletju, je za moške, ki so ponovili homoseksualna dejanja, narekovala 
smrtno kazen (Greenberg in Bystryn, 1982, str. 527). 
2.3 Srednjeveška nestrpnost do homoseksualnosti 
Toleranca do homoseksualnosti kot je bila v starodavnem mediteranskem svetu, se je končala 
v pozni antiki s širjenjem askeze, sovražne vsem oblikam užitka, vključno s 
homoseksualnostjo.
4
 Trend asketizma je temeljil na dualističnih nasprotjih dobrega in zla, 
duha in telesa, moškega in ženske ter bil pod velikim vplivom krščanskega pogleda na 
spolnost. Že zgodaj je Cerkev poskušala prepovedati in nadzorovati homoseksualnost, 
sčasoma je krščanstvo pridobivalo vse bolj na moči in v skladu z verskimi dogmami se je 
začela razvijati preostala ostra represija, ki se je v daljšem obdobju dosledno izvajala nad 
homoseksualnostjo. Ta razvoj povezujemo z gregorijanskimi reformami v Cerkvi, vzponom 
centralizirane monarhije in rastjo razrednih sporov v srednjeveških mestnih državah. Dokaz 
krščanskega nasprotovanja homoseksualnosti je širše zavračanje vseh spolnih izkušenj, ki niso 
namenjene prokreaciji znotraj zakonske zveze, kot je razvidno iz srednjeveškega 
neenakomernega obravnavanja homoseksualnih in heteroseksualnih kaznivih dejanj
5
 
(Greenberg in Bystryn, 1982 str. 517–526). Krščanstvo v svojih filozofskih pogledih slavi 
razum in zavrača telo, ker človek s strastjo in poželenjem škoduje umu. Le prokreacija je 
kreposten cilj spolnosti, iz nje pa naj se odstrani vse vrste užitkov, kar je odgovor na 
vprašanje, zakaj je bila homoseksualnost v srednjem veku strogo preganjana. Z vidika 
                                               
4 Večina virov o srednjem veku obravnava moško homoseksualnost, zato so zgodovinarji ženski 
homoseksualnosti posvečali malo pozornosti. Zelo malo virov, ki se nanašajo na lezbištvo, vključno s kaznimi, 
sploh razpravlja o ženski homoseksualnosti. Benediktinski menih Peter Damian je med gregorijansko 
reformacijo okoli leta 1051 na primer napisal knjigo The book of Gomorrah, v kateri je obsodil moško 
homoseksualnost, vendar lezbištva v delu ne omenja. 
5
 Sveti Bazilij Veliki, vplivna oseba zgodnjega krščanstva, je leta 375 pisal drugemu škofu: »Kdor je kriv za 
nespodobnost z moškimi, bo enako kaznovan kot prešuštniki.« Kakor je Sveti Gregorij Nazianški pojasnil leta 
390 v kanonskem pismu: »Tako heteroseksualno prešuštvo kot homoseksualni odnos so nezakoniti užitki« 
(McNeill, 1976, str. 79). 
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prokreacije ni bila produktivna in Cerkev jo je zreducirala samo na užitek v telesnosti. 
Morala, ki je nastajala v okovih krščanstva, se je v 13. stoletju usidrala tudi v civilne zakone 
(Kuhar, 2001a, str. 38–39).  
Cerkev je pozivala k 'naravnemu' kot edinemu standardu morale in je posledično 
prepovedovala homoseksualne spolne odnose, zunajzakonske spolne odnose, neprokreacijo v 
zakonski zvezi in pogosto samozadovoljevanje. Uveljavila se je tudi kategorija 'sodomita', ki 
se razlikuje od sodobne ideje 'homoseksualca'. Pod besedo sodomit so si raje kot tip osebe 
predstavljali opredeljeno dejanje. Nekdo, ki se je želel ukvarjati s sodomijo, vendar dejanja ni 
izvršil, še ni bil dojet kot sodomit. Prav tako so bili sodomiti osebe, ki so prisostvovali v 
heteroseksualni sodomiji. Spol partnerja torej ni bil odločilnega pomena, čeprav so nekateri 
srednjeveški teologi označili istospolno sodomijo
6
 kot najhujšo vrsto zločina (Pickett, 2018).  
V sklopu srednjeveškega konteksta heretičnosti naj bi homoseksualci dobili vlogo grešnega 
kozla, s čimer je bila krivda za nasilje v skupnosti prenešena na nedolžne žrtve. V poskusih 
obtožb krivoverstva ali čarovništva so bile pogosto na seznamu homoseksualne prakse. 
Najbolj razvpita srednjeveška izenačenja homoseksualnosti s heretičnim ravnanjem so bila 
sojenja vitezom templjarjem iz verskega križarskega reda, ustanovljenega na začetku 12. 
stoletja. Ker so bili zaradi bogastva moteč element kraljevi gospodi, so uspeli javnost 
prepričati le z lažnimi obtožbami krivoverstva in sodomije (Bullough, 1979, str. 91).  
Krščanska podlaga srednjega veka je renesančni Evropi prispevala homofobijo, 
protestantizem kot razkol krščanstva pa je samo nadaljeval razumevanje homoseksualnosti. 
Katoliki so dojemali seksualnost izključno kot grešnost, razlike v razumevanju odnosa do 
homoseksualnosti med katoliki in protestanti pa ni. Zdi se, kot da bi Martin Luther nadaljeval 
platonski argument problematičnosti strasti enakih spolov, ker naj bi tovrstna ljubezen 
vsebovala preveč strasti in je zato homoseksualcem škodljiva (Crompton, 2003). Na tej točki 
zgodovine se je začel družbeni odpor le proti homoseksualnim moškim v zvezi z njihovo 
seksualnostjo. Preobrat od generalnega k partikularnemu je bil ponuditi homoseksualce kot 
nadomestni objekt, nad katerimi lahko puritanci izražajo jezo. Proti tistim, ki grešijo, so se 
obrnili reformatorsko goreči puritanci (Kuhar, 2001a, str. 45).  
                                               
6 Do konca 19. stoletja se uporablja besedo sodomija za nedovoljene odnose med osebami različnih ali istega 
spola. Njen sinonim je zločin proti naravi ali onanija (Kuhar, 2001, str. 10–11).   
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2.4 Dolgotrajna pot do dekriminalizacije homoseksualcev v moderni dobi  
Dolgotrajno obdobje mračnosti v odnosu do homoseksualnosti prelomi postopni prehod v 
modernost, kjer se obudijo pretekle ideje. Razcvet idej klasične Grčije je bil v smislu estetike 
telesa in ponovna oživitev biseksualnosti samo v namenu obujanja idej. Stopnja sprejetosti 
sodomije in homoseksualnosti je glede na družbeni razred nihala, aristokracija in plemstvo sta 
pogosto izražala naklonjenost alternativnim oblikam spolnosti. Od 17. stoletja dalje so se 
formirala urbana središča, ki so zahtevala prenos družbenega nadzora iz skupnosti na družino, 
iz javnega na zasebno. Vzporedno je vzniknila 'sodomitska subkultura', ki je pomenila skrite 
točke dobivanja homoseksualcev, zlasti v Londonu, Parizu in Amsterdamu. Med vaškim in 
mestnim okoljem so obstajale precejšnje razlike v načinu bivanja in mesto je omogočilo 
razcvet homoseksualno usmerjene subkulture, ki so jo oblasti občasno zatirale. Preganjanje je 
zabeleženo v policijskih zapisnikih in obsodbah sodomitov. Prav tako se je v 18. stoletju 
pojavil popularni tisk, ki je stremel k senzacionalizmu in škandalom (Pickett, 2018 in Kuhar, 
2001a, str. 46–47). 
Z 19. stoletjem so se pravne kazni za sodomijo omilile. S kolektivnim umikanjem smrtne 
kazni se s seznama glavnih kaznivih dejanj izbriše sodomija. Francija je prva država, ki leta 
1789 pri uvajanju novega koncepta zasebnosti dekriminalizira homoseksualnost. Teološki 
okvir izginja v diskurzih homoseksualnosti, kjer ga nadomestijo sekularni argumenti in 
interpretacije. Naraščanje prebivalstva, potreba po dobri oskrbi vojske in nuklearna družina z 
natančno določenimi vlogami spolov so temeljne spremembe, ki so sprožile celostno prenovo 
države. Ta se obrača po pomoč k znanosti, s tem pa se dvigne ugled medicine, kamor so 
prešle tudi razprave o homoseksualnosti. Razumevanje srednjeveške sodomije v smislu 
svobodne izbire greha se je umaknila modernemu videnju homoseksualnosti kot lastnosti 
osebe, na katero ni mogoče neposredno vplivati. Seksualna izbira je posamezniku prirojena ali 
pod vplivom bioloških dejavnikov (Pickett, 2018). Razprave o homoseksualnosti so slonele 
na ohlapnem razumevanju spolne usmerjenosti, ki je imelo podlago biološke pogojenosti kot 
'naravno dane'. Ker so heteroseksualni spolni odnosi omogočali razmnoževanje, so bili z 
vidika države koristni in jim je bila podeljena višja moralna vrednost. Prevladujoči družbeni 
red je imel heteroseksualnost za produktivno in kot tako edino pravilno. Vendar morala ni a 
priori dana, skupaj z 'naravnim' ne pridejo moralni napotki.  
Znotraj okov medicine je psihiatrija ustvarila posebne kategorije ljudi, ki na področju 
seksualnosti prestopajo meje sprejemljivega. Posebej so se potrudili pri definiranju 
15 
 
normalnega oziroma družbene konstrukcije sprejemljivega. Homoseksualne osebe so spadale 
v kategorijo pomanjkljivih ali patoloških oseb. Takšna patološko duševno pomanjkljiva oseba 
je bila najbolj primeren kandidat za zdravljenje z medicinskimi posegi. Ozadje medicine 
razkriva, da so pogosto odkrivali nova medicinska dognanja v seksualni deviantnosti, ki so 
zaposlenim v zdravniški stroki prinesla visok družbeni položaj (Kuhar, 2001a, str. 55). 
Dominantnost patološkega modela obravnave homoseksualnih oseb je bila na vrhuncu v 20. 
stoletju, kar je bila posledica pristranske obravnave. Posledice niso bile omejene zgolj na 
paciente, temveč so jih doživljali tudi prosilci za psihoanalitično usposabljanje. Trend 
sistemskega zavračanja kandidatov na podlagi njihove spolne usmerjenosti je potekal, ker so 
predstavljali grožnjo zavrnitvi prevladujočih teorij o homoseksualnosti (Friedman in Downey, 
1998). Medicina je torej veljala kot višek ugleda in zato je bila najbolj verodostojna struja pri 
podpiranju psihološkega modela homoseksualnosti. 
Starejši zgodovinski zapisi o lezbičnih odnosih so težje izsledljivi, saj lezbičnost v vsebini ni 
eksplicitno označena, nanjo se zgolj namiguje. Nekateri raziskovalci so mnenja, da je 
brezpredmetno iskati identifikacije lezbičnega v gradivu izpred 20. stoletja. Gledano v 
zgodovinskem kontekstu so obstajale ženske, ki se s sodobnim izrazom lezbijka same ne bi 
opredelile, zato številne zgodbe ostajajo skrite. Bolj produktivno je iskanje v opisih 'ženskega 
druženja', zlasti kadar je odnos razložen kot 'intimen' ali 'vseživljenjski'. V takšnih opisih se 
najdejo primeri žensk, ki so stopile izven družbenih norm, ko so se zavzemale za tesne stike z 
ženskami in zavračale konvencionalni ženski videz ali konvencionalne ženske dejavnosti 
(Kisby, b. d.) Za razliko od moške homoseksualnosti lezbični odnosi niso nikoli bili 
kriminalizirani. Kar je povzročilo vidnost lezbištva v 19. stoletju, sta bili moškim namenjeni 
pornografija in prostitucija (Kuhar, 2001a, str. 57).  
 
2.5 Vznik gejevskih in lezbičnih gibanj ter njihove pridobitve  
Lokal Stonewall, 28. junij 1969. Različne spolne manjšine, med drugimi tudi geji in lezbijke, 
so pred policijskimi racijami tistega dne s spontanimi in nasilnimi demonstracijami dosegle 
zgodovinski vrh. Stonewallski upor se je v kolektivni spomin homoseksualcev vtisnil kot 
»začetek modernega gibanja za pravice in svoboščine lezbijk in gejev« (Kuhar, 2001a, str. 
75). Javna razkrivanja nenormativnih identitet so neposredno zahtevala potrebo po lastni 
družbeni asimilaciji, saj jim pravni sistem iz petdesetih in šestdesetih 20. stoletja tega ni 
omogočal. Dosežki upora so se izkristalizirali v dekriminalizaciji homoseksualcev in 
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prizadevanju po njihovi vse večji liberalizaciji v obliki nastanka organizacij, ki so s političnim 
aktivizmom nagovarjale problematiko homoseksualcev (Kuhar, 2001a, str. 77–78).  
2.6 Gibanja v Sloveniji 
Dekriminalizacija homoseksualnosti se v slovenski zakonodaji zgodi leta 1977 s črtanjem 
186. člena kazenskega zakonika. Ta se je nanašal na prepoved 'nenaravnega občevanja' med 
dvema moškima, interpretacije so šle v smeri prepovedi analnega spolnega odnosa. Kazenski 
zakonik je zanimiv na več ravneh: kazni za homoseksualna dejanja so bile redko izrečene in 
zakonik v nobeni točki posebej ne omenja lezbičnega razmerja, kar pa ne pomeni tolerance 
kot take. Pravo zrcali čas patriarhalne družbe, ki je dojemala seksualnost kot edino možno le s 
penetracijo penisa (Kuhar, 2001a, str. 81).  
Izvori gejevskega in lezbičnega gibanja v Sloveniji segajo v leto 1984 z vzpostavitvijo sekcije 
Magnus pod okriljem nevladne organizacije Škuc. To je bilo prvo gibanje v Vzhodni Evropi 
in istega leta so pripravili prvi festival Magnus. Tri leta kasneje je bila v sklopu Škuca 
ustanovljena lezbična sekcija LL, ki se je pogosto spogledovala s feminizmom. Cilji gibanja 
so bili prvotno usmerjeni k normalizaciji homoseksualnosti in jo narediti vidno v javnosti. 
Kasneje so začeli posojati glas družbenim manjšinam in opozarjati na odpravo diskriminacije 
istospolno usmerjenih oseb, torej spremembo zakonodaje (Segan in Tratnik, 1995).  
Zgodovinsko raziskovanje dokumentira širok razpon variabilnosti družbene tolerance do 
homoseksualnosti. V nekem obdobju je bila homoseksualnost popolnoma institucionalizirana, 
v drugem pa je služila verskim in izobraževalnim funkcijam. Zgodovinski izsledki potrjujejo, 
da se okoli homoseksualnosti vselej vije družbena represija, ki sega od blagega neodobravanja 
do usmrtitve. Kot že omenjeno, je beseda homoseksualec moderni proizvod 20. stoletja in 
prepogosto uporabljena v medicini in psihiatriji. Še danes je njena konotacija medicinske 
narave ali pa naj bi označevala golo seksualnost brez primesi raznovrstnosti razmerij, ki so 
vključena tudi med osebe istega spola. Zato bomo, da se izognemo negativnim konotacijam, v 




3 ISTOSPOLNA IDENTITETA Z VIDIKA GEJEVSKIH IN 
LEZBIČNIH ŠTUDIJ TER QUEER TEORIJE 
 
Ker se v središču LGBTQ medijskih študij prepletata dve komponenti, ki se med seboj 
teoretično in metodološko nadgrajujeta – gejevske in lezbične študije
7
 na eni strani in na drugi 
strani queer teorija – namenimo teoretični prostor tudi njima. V praksi obe delujeta kot del 
dinamične mreže raziskovanja in večina raziskovalcev, ki se ukvarjajo z analizo spola in 
spolnosti, se giblje med obema področjema. Njuna skupna točka je raziskovanje istospolnosti, 
vendar se med seboj razlikujeta, dopolnjujeta in si na nekaterih mestih nasprotujeta. Čeprav je 
queer teorija sledila nastanku gejevskih in lezbičnih študij, se kompleksnost odnosa kaže 
ravno v interpretaciji istospolne identitete (Ventura, 2019).  
Medtem ko queer teorija razume istospolnost kot konstruirano kategorijo, jo gejevske in 
lezbične študije obravnavajo kot odkrito identiteto. Gejevske in lezbične študije teoretično 
temeljijo na politiki istospolne identitete, zlasti ko se je izoblikovala znotraj LGBT gibanj. 
Zaradi politične implikacije je bilo primerno vzpostaviti boj LGBT okoli identitetnih 
kategorij, ki opredeljujejo subjekte, ki so pod vplivom različnih zatiranj, saj so te potrebne za 
konceptualizacijo zatiranja kot sistematičnega, strukturiranega in institucionalnega procesa 
(prav tam, str. 6). Pojavlja se dilema identitetne politike, saj se identitete v osnovi gradijo 
okoli statičnih, univerzalnih, bioloških in esencialističnih kategorij. Queer teoretiki so mnenja, 
da je esencialistično razumevanje spola kot identitetna politika problematična, zato spol in 
spolnost dekonstruirajo onkraj meja statičnih identitet. Nasprotno temu pa queer teorija 
obravnava spol in spolnost kot diskurzivne, fluidne, večkratne in kontinuirane družbene 
konstrukcije. Esencialistično razumevanje spola in spolnosti gre v smeri naravnih, ustaljenih 
in stabilnih identitet, medtem ko queer teorijo bolj zanima vprašanje, kako so artikulirana 
razmerja med spolnostjo, spoli in željo. Čeprav to počne na enak način, kot to počnejo 
gejevske in lezbične študije, da iz multidisciplinarnega pristopa raziskuje različna področja 
humanističnih in družboslovnih znanosti, je ne zanimajo stabilne LGBT identitete, saj vzbuja 
dvom v istospolno in prav tako heteroseksualno identiteto (prav tam, str. 7). 
                                               
7 Kasneje gejevske in lezbične študije poimenujejo tudi kot LGBT študije.  
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V postmodernem fluidnem razumevanju identitet so povezave med spolom, družbenospolno 
identiteto in seksualno željo zunaj tradicionalnega diskurza razumevanja identitet. V središče 
teorije je postavljen subjekt, ki deluje onkraj binarnosti homo-hetero in spolne dihotomije 
(Perger, 2014, str. 72). 
Pogled skozi queer prizmo pokaže, da se heteroseksualnost, ki je nasprotje istospolnosti, 
lahko primerja kot pristna in avtentična, medtem ko je istospolnost njeno golo posnemanje. 
Queer stoji na skrajnem robu kulture, kar je zanjo referenčno mesto, da je kritična do tiste 
oblasti, ki institucionalizira in legitimira določeno spolnost in spol, medtem ko druge 
stigmatizira. Problematizira in vzpostavlja distanco do togih kategorij identitete, norm 
spolnosti in spola ter opozarja na zatiranje in nasilje, ki jih hegemone norme upravičujejo 
(Tratnik, 1995, str. 68).  
»Queer teorija, nekje blizu poststrukturalističnim in konstruktivističnim konceptom kot tudi 
teoriji simbolične reprezentacije, zahteva vstop v akademski slonokoščeni stolp – vendar pa 
ne pomeni nikakršne teorije v smislu koherentne znanstvene učne stavbe. Gre veliko bolj za 
politično in teoretsko-koncepcijsko zamisel o rekonceptualizaciji kategorij spola in 
seksualnosti, ki naj bi premagala vse bolj problematične politike identitete« (Tratnik, 1995, 
str. 68).  
Pogosto se queer teorijo percipira kot dekonstrukcijo LGBT študij, ker te izhajajo iz 
dihotomije heteroseksualnosti in istospolnosti, s tem pa ne namenjajo pozornosti dominantni 
organizaciji spola in spolnosti. Queer teoretiki si prizadevajo za rušenje binarnih 
heteroseksualnih - homoseksualnih struktur ter ponudijo rešitev z mislijo, da identitete same 
po sebi niso stabilne v smislu koherentnosti, temveč so večplastne in kompleksne. »Queer 
označuje miselno gibanje, ki se artikulira tudi prek že slišanih zahtev po samorefleksiji, ki jih 
poznamo iz lezbičnih, gejevskih in feminističnih študij« (Tratnik, 1995, str. 69). Pri queer 
teoriji je tako ves čas prisotno iskanje inovativnih načinov preizpraševanja znanja. 
3.1 Queer gibanja  
Prvotni namen gejevskih in lezbičnih gibanj ni bila želja po vključitvi v mainstream. Preobrat 
k asimilaciji se je zgodil v sedemdesetih letih prejšnjega stoletja z opozarjanjem, da ne 
obstajajo razlike med heteroseksualci ter geji in lezbijkami. Nasprotovali so istospolnosti kot 
enaki heteroseksualnosti. Queer aktivisti so se upirali lastni kategorizaciji 'normalnega'. Želeli 
so slaviti raznolikost in drugačnost posameznikov (Slagle, 1995, str. 86–95).  
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Gejevska in lezbična gibanja so poudarjala enotno identiteto, da bi se učinkovito mobilizirala 
kot kolektivna skupina marginaliziranih in tako portretirala istospolno skupnost (prav tam, str. 
85). Ta težnja po uniformni identiteti je odtujila tiste, ki niso sodili v okvir belega in srednjega 
razreda (prav tam, str. 86). Izboljšanje asimilacijskega modela, ki zagovarja geje in lezbijke 
kot enakovredne heteroseksualcem, prinese novo socialno gibanje pod imenom Queer Nation. 
Na queer posameznike gleda kot unikatne subjekte, katerih različnost ne sme biti utišana. 
Slogan aktivistov Queer Nation se je glasil We're here, we're queer, get used to it! Z njim so 
poudarjali, da ne sledijo zapovedanim normam in konvencijam. Aktivisti, ki so v gejevskih in 
lezbičnih gibanjih bili marginalizirani, so s queer gibanjem opozarjali nase. Kritika gejevskih 
in lezbičnih gibanj je, da niso bila inkluzivna do žensk, kar se je pokazalo v oblikovanju 
ločenih lezbičnih gibanj (prav tam, str. 86). 
Namen gibanja Queer Nation je opozarjati na razlike, ki niso esencialistične narave 
dominantnih kodov in oblik klasifikacije. To je skušalo urediti z inkluzivnostjo vsakogar, ki 
ga je mainstream potisnil na rob družbe. V ospredje postavlja diverziteto v smislu rase, 
razreda, spola in spolnosti (prav tam, str. 93).  
Glede na pozive queer gibanja k širokemu vključevanju in praznovanju diverzitete je težko 
vedeti, na kakšnih temeljih poteka definicija queer identitete. Že pri opredelitvi različnosti, o 
kateri govorijo queer aktivisti in služi za kolektivno združevanje queer skupnosti, nastopijo 
težave. Glede na njeno politično težnjo po radikalni dekonstrukciji identitete bi se bilo 
smiselno vprašati, kakšne so posledice rahljanja identitete. Queer Nation si je prizadeval 
vzpostaviti nehierarhično in decentralizirano organizacijsko strukturo, pri čemer niso 
umanjkale težave. Kasneje je bilo ugotovljeno, da so kot skupina bili zaradi prisotnih 
nerešljivih konfliktov pogosto neorganizirani (Petersen, 1998, str. 111).  
Večdimenzionalni pojem queer se nanaša na politični projekt, ki z aktivizmom naslavlja 
kritiko gejevskih in lezbičnih gibanj, ker naj bi se pričele vpijati v večino družbenih por. 
Prizadeva si za spremembe v smeri njihove širše družbene vključitve. Tudi zato queer kritika 
preizprašuje obstoječe družbene ustanove in strukture, ki so v svojem delovanju prepojene z 




4 HETERONORMATIVNOST ZNOTRAJ HETEROSEKSUALNOSTI 
 
Razumevanje heteroseksualnosti kot družbene institucije pomeni, da heteroseksualnost deluje 
kot močno strukturiran družbeni dejavnik, kar se izkristalizira v organizirani izbiri družbenih 
praks, ki usmerjajo vedenje ljudi z normami, pravili in obredi. »Heteroseksualnost ni samo 
tista družbena institucija, ki organizira zgolj področje seksualnosti, ampak so s 
heteroseksualnostjo prežete vse samoumevne norme v družbi« (Hennesey, 1995, str. 146).  
Takšno delovanje heteroseksualnosti omogoča »heteroseksualni imaginarij«, ki zamaskira 
vidno konstrukcijo heteroseksualnosti. Heteroseksualni imaginarij preprečuje posameznikom 
refleksijo, da jo kot tako jemljejo za naravno dano in večno. Odsotnost zgodovinskih naracij 
naj bi bila pomembna značilnost delovanja heteroseksualnosti, s čimer se spodbuja 
reprodukcija družbenih praks (Ingraham, 2002, str. 74–77).  
Iz razprav o spolu in spolnosti je znan koncept heteronormativnosti, ki razlaga 
heteroseksualno izkušnjo kot edini 'normalen' človekov obstoj ali slog življenja. 
Heteronormativnost izhaja iz heteroseksualnosti in jo uvaja kot normo, kar se v vsakdanjiku 
kaže v sledenju zapovedanim praksam, ki izhajajo iz heteroseksualnosti za dosledno 
uresničevanje njenih spolnih in seksualnih norm. Vsaka praksa, ki ostaja zunaj tega okvirja, 
postane 'druga' in je podvržena različnim oblikam družbene izključenosti, kar pomeni da 
privilegirana heteroseksualnost ostale spolne manjšine potiska v slabši družbeni položaj 
(Warner, 1991; Butler, 2001; Švab in Kuhar, 2005). Nezavedno sprejemanje 
heteronormativnosti se začne že na mikro ravni z vsakodnevnim uprizarjanjem in posledica se 
kaže v nevidnosti heteroseksualne normativnosti (Rener v Švab in Kuhar, 2005, str. 9).  
Na neki točki postanejo tudi istospolno usmerjene osebe podvržene heteronormativnosti 
takrat, kadar v svoja življenja implicitno nezavedno sprejemajo heteroseksualni imperativ 
(Kimport, 2014, str. 131). Življenja gejev in lezbijk so prežeta s strahom pred odzivom 
družbenega okolja, kjer se odraža visoka stopnja homofobije. Svoja partnerska razmerja 
okolici prilagajajo z mimikrijo, jih redefinirajo in kontekstualizirajo kot 'zgolj prijateljstva'. 
Omejena pričakovanja jih vzpodbudijo k ponotranjenju občutkov marginalizacije (Švab in 
Kuhar, 2005, str. 91–95). Konstrukcija podrejenih identitet ne poteka nujno na način 
konstruiranja manjšinskih identitet kot žrtve lastnih podrejenih statusov, ki bi se jim odločno 
upirale. Manjšinske identitete se lahko oblikujejo tudi kot skupine, ki se privilegirajo in so iz 
določenega vidika prevladujoče identitete. Istospolno usmerjene osebe so se sposobne 
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asimilirati v obliko heteroseksualne identitete, ki privilegirajo heteroseksualne norme 
(Johnson, 2002, str. 327–328). Na splošno gledano prinaša istospolno usmerjenim osebam 
heteronormativnost dve posledici: ustvarja socialno izključevanje in konformnost k 
heteroseksualnim družbenim normam, oziroma prilagajanje heteroseksualnim vedenjskim 
vzorcem (Švab in Kuhar, 2005, str. 20). 
Kadar si istospolne osebe v partnerskih razmerjih zunaj zasebne sfere ne izkazujejo nobenih 
oblik intimnosti, se njihovo vzdržnost lahko razume kot prilagajanje heteroseksualnosti. 
Heteroseksualni opazovalci, ki iz prejšnjih spoznanj vedo, da so ljudje v resnici istospolni par 
in česa heteroseksualci ne počnejo, je to, da so se geji in lezbijke primorani skrivati in 
uprizarjati predstavo heteroseksualnih prijateljev, kot da to niso njihovi partnerji. Istospolna 
razmerja vključujejo samokontrolo in samoregulacijo že najbolj blagih oblik spolne 
naklonjenosti, kot sta držanje za roke ali plesanje (Johnson, 2002, str. 328). Javni prostor je 
odsev heteroseksualnih vrednot in norm, zato nikoli ni seksualno nevtralen (Rener v Švab in 
Kuhar, 2005, str. 9). Geji in lezbijke, ki si v javnosti izkazujejo različne oblike spolne 
naklonjenosti, lahko izzovejo heteronormativno moč zunaj sprejemljivih oblik fizičnih stikov. 
Istospolne identitete morda res subvertirajo heteronormativnost in ne zgolj producirajo fiksne, 
dihotomne identitete, ki bi tvegale prestop meja 'gejevskega' in 'lezbičnega', ampak tvegajo 
tudi ustvarjanje 'druge' identitete, ki zatira geje in lezbijke, in sicer s heteronormativno 
heteroseksualnostjo (Johnson, 2002, str. 329). 
Kot je do zdaj že znano, je učinek heteroseksualnost institucionalizirana kot normalna, 
naravna, fiksna in stabilna. Kljub vsemu se heteronormativnost lahko vzpostavlja skozi z 
represijo in Rener (v Švab in Kuhar, 2005, str. 10) se sprašuje: zakaj se mora 
heteronormativnost v vsej svoji samoumevnosti reproducirati z nasiljem? Zakaj se mora 
nenehno uprizarjati in potrjevati, če pa je samoumevna? Samoumevnost heteronormativnosti 
postane vidna šele takrat, ko so njeni temeljni mehanizmi zamajani (Kimport, 2014, str. 130). 
4.1 Nastanek homonormativnosti 
Kot izpostavljata kritičarki heteronormativnosti Berlant in Freeman (1992), problematičnost 
javnega izpostavljanja istospolnosti ni v njeni vselej večji vidnosti, temveč v zaznavanju 
istospolnosti kot deviantne oblike, ki ni konformna heteronormativnosti. Heteronormativnost 
zastavlja norme znotraj družbenega sistema in s pozicije moči predstavlja večinsko prevlado. 
Vsak odklon od takšnega modela jo ogroža in vsebuje potencial za njen propad. Javno 
izkazovanje istospolnosti je treba dojemati kot moteče dejanje, ki zamaje hegemonijo 
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heteronormativnosti. S selekcijo heteronormativnega sistema lezbijke in geji pristanejo na 
robu družbe, da bi se temu izognili, so razvili taktike oponašanja heteronormativnega stila. Z 
vse večjo politično odprto naklonjenostjo in družbenokulturno legitimizacijo gejevskih in 
lezbičnih identitet na različnih ravneh se razvije nova identiteta, ki se nanaša na prevladujoče 
geje in lezbijke znotraj marginalizirane istospolne skupnosti – identiteta homonormativnih 
subjektov (Pallotta-Chiarolli, 2010, str. 7). Znotraj heteronormativne družbe so oblikovani 
jasni nazori, ki dajejo okvir prepoznavanju in legitimiranju, kako delovati kot gej ali lezbijka. 
Namesto da bi problematizirali lastni položaj, istospolno usmerjene osebe iščejo navdih v 
heteronormativnih življenjskih stilih in se nagibajo k heteronormativnim institucijam, kar 
regulira nove identitete, politike in prakse za istospolno usmerjene osebe. Namesto 
izpodbijanja hegemone heteronormativnosti, ki odseva naturalizirane predstave in je 
diskurzivno konstruirana v vsakdanjem življenju, homonormativnost prispeva k vzdrževanju 
obstoječega. S tem pa prispeva k ohranjanju nevzdržnega družbenega statusa quo (Ludwig, 
2011).  
»Homonormativnost ne izpodbija prevladujočih heteronormativnih predpostavk in institucij, 
temveč jih podpira in vzdržuje. Hkrati se obljublja možnost demobilizacije istospolnega 
volilnega telesa, kar pripomore k privatizirani in depolitizirani istospolni skupnosti, zasidrani 
znotraj domestifikacije in potrošnje« (Duggan
8
 v Dhaenens, 2002, str. 179).  
Čeprav homonormativnost ni enakovredna heteronormativnosti v smislu hierarhičnih odnosov 
nadvlade in zatiranja, podpira družbenokulturno legitimacijo istospolno usmerjenih identitet 
(Pallotta-Chiarolli, 2010, str. 7). Tudi homonormativnost znotraj sebe ni homogena, saj v 
ožjem smislu slavi individualizem in potrošniške prakse srednjega razreda. Ko je 
državljanstvo (delno) osnovano na moči potrošnje, nagrajuje tiste geje in lezbijke, ki so boljše 
materialno situirani, s čimer izključuje pripadnike drugih razredov ali vse tiste, ki se ne želijo 
podrejati sistemu heteronormativnosti. Družbena kontrola znotraj heteronormativnega sistema 
je enaka za istospolne usmerjene osebe, ki s homonormativnim posvajanjem norm 
heteronormativnih institucij (npr. zakonske zveze) brez politične refleksije ostaja nekritična 
(Collins, 2009, str. 466).  
                                               
8 Duggan, L. (2002). “The New Homonormativity: The Sexual Politics of Neoliberalism.” v R. Castronovo in D. 
D. Nelson. Materializing Democracy: Toward a Revitalized Cultural Politics. Durham: Duke University Press. 
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Če upoštevamo znotrajskupinske razlike v okviru istospolnosti, ključno izstopa dominantni 
beli sloj srednjega razreda. Ta je privilegiran in legitimiran nad drugimi člani istospolne 
skupnosti, s čimer kreira homonormativnost. Homonormativnost je simulacija 
heteronormativnosti, dostopna belemu srednjemu razredu, ki poveličuje konservativne spolne 
vloge in identitete, vključno s konstrukcijo nuklearne družine, saj se s podelitvijo 
državljanskih pravic istospolni skupnosti odpira dostop do pravic, poveznih s produkcijo 
družine, kot sta posvojitev otrok in poroka, ki sta v funkciji reprodukcije državljanov v korist 
države (Puar, 2007, str. 21).  
Hierarhična razlika med heteroseksualnostjo in homoseksualnostjo se z vzpostavitvijo 
homonormativnosti vztrajno briše, s tem pa potiska na rob margine tiste, ki se ne želijo 
podrejati heteronormativnim socialnim normam in jih s kritično držo zavračajo. Upoštevanje 
vidika homonormativnosti pri hegemoni heteronormativnosti osvetli prizadevanje istospolno 
usmerjenih oseb po nevprašljivih obstoječih vzorcih. Heteronormativno pričakovanje je 
neprestano prisotno in pri pripoznavanju istospolnih razmerij (ponovno) ustvarja družbene 
norme in privilegije v obliki homonormativnosti.  
4.2 Spol kot performans 
Heteronormativnost v osnovi pomeni idejo, da je heteroseksualnost predpostavka v vseh 
vidikih družbenega življenja. Konfiguracija heteroseksualnosti, ki konstruira binarna razmerja 
med moškimi in ženskami, se mora prikazovati kot stabilna in naravna. Ker je 
heteroseksualnost izvor in temelj družbene heteronormativne stabilnosti, je torej spol 
neločljivo povezan z heteroseksualnostjo, kar je tudi argument queer teorije. Osredotoča se na 
neskladja med biološkim spolom, družbenim spolom in željo, zato omenjamo najbolj 
referenčno delo teoretičarke Judith Butler.  
V prizadevanju dekonstruiranja tradicionalne ideje o spolu, ki vključuje toge karakteristike o 
moškosti in ženskosti, Judith Butler predstavi teorijo o performativni vlogi spola (Butler, 
2001). V izhodišču teorije spola se biološko spolne razlike preobrazijo v družbeno 
hierarhizirane razlike. Te so tako velike, da je spol v moderni dobi eden izmed temeljnih 
kamnov družbene organizacije.  
Z razlikovanjem dveh spolov spoznamo biološko determiniran spol (angl. sex), ki poteka na 
osnovi spolne anatomije, in družbeni spol (angl. gender), povezan z družbeno konstrukcijo 
spola (Švab, 2002, str. 203). Ob predpostavki stabilnosti binarnega biološkega spola se 
ohranja mnenje, da je družbeni spol odsev biološkega. Družbeni spol ima sposobnost izhajati 
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iz biološkega na številne načine, kar pomeni, da lahko tudi žensko telo ustvarja družbeno 
konstrukcijo moškega in obratno ter pri tem ohrani družbenospolno integriteto (Butler, 2001, 
str. 18). Ne obstajata samo dva družbena spola, temveč lahko govorimo o obstoju mnogoterih 
drugačnih družbenih spolih (prav tam, str. 121). Osrednja premisa v teoretičnem delu Judith 
Butler je, da spol ni fiksni koncept, temveč da je to nekaj, kar posamezniki izvajajo na 
vsakodnevni ravni in se razlikuje glede na družbeni in kulturni kontekst (prav tam).  
Pomembnost telesa se izkaže v njegovem delovanju, ko učinkuje kot sredstvo za izražanje. 
Telo je podlaga spolu, da lahko v vsakdanjih interakcijah uprizarja in ponazarja kulturne 
pomene. Od spolno obeleženega telesa se pričakuje vsakodnevno javno ponavljanje družbenih 
uprizoritev (govorjenje, oblačenje ipd.) in tako s pomočjo telesa nastaja spol, kar Butler 
poimenuje performans. Posamezniki ves čas svojega življenja ustvarjajo performans spola, ki 
ustreza spolnim binarnim normam. Performativno telo je proizvod vpisa družbenega spola 
vanj in z manifestacijo predstav se ustvarja družbena identiteta (prav tam, str. 145). 
Družbenega spola ne gre nikoli razumeti kot celovite entitete, ki bi bila v svojem delovanju 
stabilna. Spreminja se tako prostorsko kot tudi časovno, saj nima začetka niti konca in je v 
nenehnem delovanju, nastajanju in konstruiranju. Družbeni spol osebe je priznan šele z 
občimi družbenimi merili (prav tam, str. 28). 
Smisel stiliziranih ponavljajočih se dejanj je dajanje vtisa navzven, da je identiteta stabilna. 
Ljudje začnejo verjeti šele iluziji o stalnem sebstvu. »Ta formulacija oddalji koncepcijo 
družbenega spola od podlage substancialnega modela identitete in jo približa tisti, ki zahteva 
koncepcijo družbenega spola kot konstituirane družbene časovnosti« (prav tam, str. 149). 
Odigrani performansi porodijo idejo spola, brez njih bi bila družba prikrajšana za spol. 
Heteroseksualnost predstavlja disciplinsko obliko moči, znotraj katere je uprizarjanje 
družbenega spola strategija preživetja. Tisti, ki ne uprizarjajo svojega performansa na pravilen 
način, so podvrženi družbeni restrikciji. Če nekdo ostane zunaj meja razumljivosti, njegova 
identiteta ne bo upoštevana, kar pa ne pomeni, da ostaja zunaj polja moči, saj je 
nerazumljivost omejena (prav tam).  
Obenem je treba upoštevati, da v teoriji performansa ni zaznati vzpodbujanja k partikularizmu 
in da je množica pozicionirana nad posameznikom, saj kot meni Butlerjeva, pluralnost ni 
vnaprej omejena z identiteto. S tem je margina postavljena znotraj univerzalnega. 
Performativnost spola se je torej preoblikovala v hegemoni okvir na področju študij spola in 
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ima možnost, da lahko preprečuje druge možne konceptualizacije spola, kar vodi k izključitvi 




5 REPREZENTACIJA  
Reprezentacija je ena od osrednjih praks produkcije kulture, ključni element kulture pa je 
izmenjevava pomenov. Različni načini upodabljanja ustvarijo kognitivni ali miselni model v 
glavi prejemnika, kar pripomore k razumevanju in prepoznavanju istospolnosti kot nove 
družbene skupine – namesto sprejemljive – kot problematične. V naslednjem poglavju so 
podrobneje opredeljeni ključni koncepti, pomembni za razumevanje magistrskega dela, ki 
bodo služili kot metoda za analiziranje glasbenih videospotov.  
Med heterogenimi definicijami kultur Stuart Hall (1997, str. 2) pri opredeljevanju pojma 
kultura v ospredje postavi pomen oziroma produkcijo ter izmenjavo pomenov. Kulturo vidi 
kot proces ali skupek praks, ki se odvijajo med člani družbene skupine. Dva posameznika sta 
pripadnika iste kulture, če se njune interpretacije sveta v določenih pogledih skladajo. Kultura 
je torej odvisna od interpretacij pomenov in od načina družbenega osmišljanja sveta (prav 
tam, str. 2).  
Stvari same po sebi imajo le redkokdaj a priori dan pomen, tega pridobijo šele, ko jim ga da 
raba ali glede na posameznikove misli, občutja ali izgovarjanje. Ljudem, stvarem in 
dogodkom se podeli pomen glede na njihovo reprezentacijo, kar pomeni na podlagi 
integracije v vsakodnevne prakse (prav tam, str. 3).  
Po Hallu reprezentacijo oblikujeta dva sistema, ki se med seboj pri tvorjenju pomenov 
dopolnjujeta. Prvi sistem mentalnih reprezentacij povezuje predmete, ljudi in dogodke z 
naborom konceptov ali miselnih predstav, ki jih imajo ljudje v glavi. Znotraj mentalnih 
reprezentacij ločimo med materialnostjo in abstraktnostjo. Materialnost se nanaša na svet 
fizičnih objektov, ki jih posamezniki zaznavajo, medtem ko abstraktni svet ponazarja miselne 
tvorbe ali pojme. Oba svetova se za lažje razumevanje na različne načine razvrščata in 
organizirata po načelu podobnosti in drugačnosti. Različni načini razvrščanja in organiziranja 
tvorijo različne sisteme klasifikacij. Jezik kot drugi sistem reprezentacij pomaga osmišljati 
družbeni svet, saj mora biti skupni konceptualni zemljevid (kultura) preveden v skupni jezik, 
da se lahko koncepti, občutja in ideje povezujejo. Za njihovo predstavitev se uporabljajo znaki 
in simboli, kot so zvoki, besede, notni zapisi, digitalne fotografije ipd. Jezik potemtakem 
obsega organizirane znake, ki vsebujejo oziroma izražajo pomen. Ljudje kot pripadniki 
specifične kulture smiselno izmenjujejo pomene z delitvijo podobnega konceptualnega 
zemljevida in jezikovnega sistema z znakovnim sistemom. Za produkcijo pomena je 
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pomembno razmerje med stvarmi, koncepti in znaki, kajti povezovalni proces med temi tremi 
elementi se imenuje reprezentacija (prav tam, str. 1–21). 
5.1 Trije teoretični pristopi k reprezentaciji 
Hall je predstavil naslednje teoretične pristope, ki razložijo prezentacijo pomena z delovanjem 
jezika: 
Refleksivni pristop se nanaša na to, da ljudje producirajo pomene prek ideologije in izkušenj, 
kar reflektira realnost, kulturo in družbo. Pomen je vsebovan znotraj predmeta, osebe, ideje ali 
resničnega sveta, pri tem pa je jezik razumljen kot ogledalo preslikave pravega pomena in 
posnemanja resnice, ki v svetu že obstaja. Kar nameravamo izreči, je kod, ki ga nato 
povežemo s konceptom določene podobe. Grki so za razlago, kako jezik v širšem smislu 
posnema naravo, v 4. stoletju pred našim štetjem uporabljali pojem mimesis
9
. Zato je teorija, 
ki pravi, da jezik deluje po principu odražanja že obstoječe resnice, tudi znana kot mimetična. 
Omejenost tega pristopa se kaže v obstoju mnogih besed, zvokov in podob, ki jih v celoti 
razumemo, a se nanašajo na fikcijo ali fantazijo, torej se nanašajo na povsem imaginarne 
svetove (prav tam, str. 24). 
Intencionalni pristop trdi, da jezik izraža govorčev osebni pomen. Besede pomenijo to, kar 
avtor meni, da bi morale pomeniti. Obstoječemu pojmovanju je pripisana pomanjkljivost, ker 
bi človek lahko z lastnim izražanjem pomenov generiral povsem zasebni jezik. Komunikacija 
je odvisna od skupnih lingvističnih konvencij in skupnih kodov, zato jih morajo vsebovati 
tudi pomeni. Jezik je tako kompleksen družbeni sistem (prav tam, str. 25). 
Po Hallovem mnenju konstruktivistični pristop najbolj pomaga razumeti kulturno moč 
medijev z razumevanjem podob in kako so pomeni objektov družbeno konstruirani z 
odsotnostjo fiksnih pomenov. Reprezentacije so v tem smislu zanikanje pomenov, saj pomen 
reprezentacije namreč ni določen v reprezentaciji sami, temveč ga ustvarjajo opazovalci, kar 
razkriva dinamiko pomenov (prav tam, str. 25). Na tem mestu je treba vzeti v obzir, da imajo 
reprezentacije sposobnost izkrivljanja podobe realnosti, a ta manipulacija ni nujno vedno 
prisotna. »Gre zlasti za to, da so različni teksti (kot reprezentacije) vedno vpleteni v same 
procese produkcije kulturno in zgodovinsko specifičnih načinov samorazumevanja, v procese, 
ki v osnovi šele omogočajo obstoj dane družbe kot njenim pripadnikom smiselne celote« 
                                               
9
 Pojem mimesis se nanaša na posnemanje ali kopiranje. 
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(Stanković, 2005, str. 16). Potemtakem so tolmačenja tekstov ključna, saj raziskovalce 
zanima, do kolikšne mere so interpretacije pristranske, vendar pri interpretaciji tekstov ne gre 
za to, da ima bralec pomembnejšo vlogo. Obe vlogi sta pomembni, bralčeva in avtorjeva 
(Hall, 1997, str. 32–33).  
Pomeni se vseskozi producirajo in izmenjujejo skozi osebne in družbene interakcije ter z 
mediji. Danes, v času vsesplošne digitalizacije, je pretok pomenov po vsem svetu hiter. 
Močan medijski nadzor nad kontekstualiziranjem je razlog, da si lahko ljudje s spremljanjem 
popularne kulture ustvarijo določene podobe o istospolnosti, čeprav v resničnosti nikoli niso 
imeli stika z geji in lezbijkami. Mediji so do določene mere odgovorni za odnos, ki ga imajo 
ljudje v zvezi z istospolnostjo, zlasti z oblikovanjem pomenov, ki pripomorejo pri naši naših 
zaznavi drugih. 
5.2 Saussurejev pristop k jezikoslovju 
Semiotika
10
 se ukvarja z razumevanjem povezav med človekovim notranjim umom in 
zunanjim svetom, saj zunanji svet vedno posreduje človeška čutila in um. Tovrstna analiza 
interpretira vse vrste znakov, ki so jih ljudje kadarkoli ustvarili (Longhurst in drugi, 2008, str. 
25). S semiologijo označujemo tradicijo, ki izhaja iz Saussurejevega jezikoslovja.  
Lingvist Ferdinand de Saussure je ponudil svojstven pogled na jezik in reprezentacijo. 
Osnovna enota jezikovnega sistema so znaki, ki so sestavljeni iz dveh komponent. Govorni, 
pisni ali vizualni simbol je znan kot označevalec. Kar se navezuje na simbol kot koncept ali 
idejo, pa se imenuje označenec. Mentalni koncept ali ideja, ki je zasidrana v mislih, je lahko 
označena s katerokoli fizično podobo, kar predstavlja besedo kot arbitraren niz glasov, možno 
pa bi jo bilo sestaviti tudi iz drugačnega zaporedja. V jeziku se izvaja označevanje miselnih 
konceptov s konkretnim izgovarjanjem besed. Odnos med označencem in označevalcem 
temelji na jezikovnem dogovoru in ne na neki naravni podobnosti (Hall, 1997, str. 31). Pomen 
znaka kot praksa določene kulture se zaznava v načinu, kako različni ljudje isti besedi 
pripisujejo različne pomene, ali kako so v splošni rabi za isti predmet različne besede 
(Longhurst in drugi, 2008).  
                                               
10 S semiotiko označujemo smer raziskovanja, kjer se znake preuči na način, ki raziskovalcem omogoča smiselno 




Po Saussurovem prepričanju se pomen znaka ugotovi ob upoštevanju njegovega odnosa do 
drugih znakov, saj so znaki v jeziku opredeljeni v relaciji z drugimi znaki. Znakov pomen ni 
samoumeven, dobi ga šele v strukturi jezikovnega sistema, kjer obstajajo binarne opozicije. 
Za odkrivanje pomenov je treba iskati povezave in razlike med znaki. Ključne kategorije 
osmišljanja sveta se zgodijo z dihotomnimi opozicijami in tukaj je pomen znaka odvisen od 
mreže drugih znakov v jeziku (Stanković, 2010, str. 63).   
5.3 Barthesov pristop k jezikovnemu sistemu 
Po Saussurojevi smrti se je z uporabo njegovih teorij širil semiotični pristop v prakso. 
Francoski kritik Roland Barthes je nadgradil de Saussurejevo predpostavko, da je celotni 
jezikovni sistem sestavljen iz znakov, označevalcev in označencev ter vpeljal novo tezo, da so 
znaki družbeno skonstruirani. Pomen znakov je lahko skrit in ustvarjen v določenem 
družbenem kontekstu, ki je posameznikom dostopen preko relacij z drugimi (Hall, 1997, str. 
36).  
Pri interpretaciji raznih predmetov, izhajamo z dveh ravni: denotacije in konotacije. 
Denotacijo sestavlja označevalec in označenec, ki v navezavi sestavljata znak. Na konotativni 
ravni se znak iz denotativne ravni preoblikuje v označevalca, ki označuje novega označenca 
in v skupni navezavi tvorita nov znak. Katerikoli tekst vsebuje različne plasti pomenov, ki se 
med seboj prepletajo, zgodovinsko, družbeno ali kulturno. Pomeni so odvisni od konteksta, v 
katerem se nahajajo ali okoliščin. Nekatere ravni pomenov so lahko relativno nevtralne ali 
objektivne, medtem ko so druge pod vplivom družbenega (Longhurst in drugi, 2008, str. 31). 
Prva opisna raven je neposredno očiten pomen predmeta, nasprotno pa je konotacija globoko 
skrito sporočilo za očitnim. Znaki so interpretirani znotraj splošnih prepričanj, vrednostnih 
družbenih sistemov, kulturnih in političnih okvirov (Hall, str. 36–38). Za lažje razumevanje 
ponazarja primer besede 'mati', ki označuje žensko, katera je rodila otroke. Konotativna raven 
te besede se nanaša na skrbnega starša, ki svojega otroka vedno ljubi. Pomeni ne nastajajo 
samo znotraj jezika, marveč za površinsko neposrednostjo leži globlje zasidran pomen. 
Kompleksno razlikovanje med denotacijo in konotacijo v osnovi osvojimo z védenjem o 
dodatnih prenesenih pomenih, hkrati pa se je treba zavedati lastne družbene pozicije. 
Barthes je izoblikoval analitični inštrument za razbiranje sledov moči v procesih označevanja, 
saj se označevanje predstavlja kot nevtralno, večinoma pa ga zaznamujejo tisti, ki imajo moč 
(Stanković, 2010, str. 81).   
30 
 




 preučujejo, kako so v medijih zgrajene kategorije spolnih identitet: 
lezbijka, gej, biseksualna oseba, transspolna oseba, queer oseba in heteroseksualna oseba. 
Jedro zanimanja je, kako so predstavljene spolne identitete in seksualne manjšine, ki 
odstopajo od spolnega binarnega sistema, in čemu so tako zastopane (Lee, 2008).  
Izraz queer
12
 je ponovno v uporabi od poznih osemdesetih let kot krovni izraz za 
marginalizirane skupine, ki se soočajo s homofobijo. Gejevske in lezbične študije so se 
prvotno ukvarjale z esencialističnimi vzroki za homoseksualnost, medtem ko jih queer študije 
izpodbijajo in raje postavljajo pod vprašaj kulturne predpostavke, zlasti tiste, ki so zasidrane v 
heteronormativnosti (prav tam).  
V akademskem polju se lahko LGBTQ študije in televizijske študije interdisciplinarno 
povezujejo, z namenom osvetlitve določenih spolnih identitet in seksualnih manjšin znotraj 
medijskega diskurza. Na splošno gre za kombinacijo teorij, metod komunikacijskih študij in 
medijskih študij v presečišču z gejevskimi in lezbičnimi študijami ter queer teorijo. Večina 
raziskovalcev se osredotoči na to, kako so manjšinske identitete konstruirane in reproducirane 
v medijih, vendar queer študije storijo še dodaten korak in preučijo resničnost izven 
regulativnih okvirov heteronormativne družbe. Tako je analiza medijskih reprezentacij 
različnih seksualnih skupin in izražanja spola povezana tudi z vprašanji, povezanimi s 
strukturami družbene moči in vlogo, ki jo posredujejo mediji pri legitimizaciji prevladujočih 
družbenih nazorov – namesto prevelikega poudarka zgolj na prezentaciji konstrukcije 
identitete in s tem kot edinih kazalcev političnega napredka skupnosti (Heller, 2011). 
Raziskovanje medijskih reprezentacij, ki bo zajemalo gejevske in lezbične študije in 
preučevalo njihovo pozicijo znotraj heteronormativnih standardov, lahko privede do 
odkrivanja, kako se neke manjšine znotraj prevladujoče družbene organizacije podreja. Katere 
in kakšne so družbene prakse prilaganja gejev in lezbijk in kako so vkalupljeni v 
heteronormativno reprodukcijo.  
                                               
11 Znotraj LGBTQ študij so zajeti naslednji izrazi: queer mediji,  queer reprezentacije, queer medijske 
rezprezentacije in queer kulturna produkcija.  
12 »V pogovornem jeziku je queer zmerljivka za homoseksualce« (Tratnik, 1995, str. 68).  
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Eden od primarnih ciljev LGBTQ medijskih študij je stopnja doseganja vidnosti LGBTQ oseb 
v medijih. Popularna kultura je ustvarila veliko večpomenskih in heterogenih prezentacij 
spolne raznolikosti. Še v zgodnjih petdesetih letih prejšnjega stoletja je v popularni kulturi 
prevladoval medijski klozet
13
 gejev in lezbijk, edine podobe istospolnosti, ki so bile pod 
vplivom homofobije. Z gejevskimi in lezbičnimi gibanji sovpadajo družbene preobrazbe in z 
vse večjo osrednjo vlogo komunikacijskih tehnologij, zlasti s televizijo, je desetletje kasneje 
zaznati porast pojavljanja istospolno usmerjenih oseb in istospolnosti v medijih (Fejes in 
Petrich, 1993). 
  
                                               
13 »Klozet je oznaka za čas ali obdobje, ko posameznik skriva svojo istospolno usmerjenost. V metaforičnem 
pomenu si ga lahko zamislimo kot prostor, kjer je posameznik z istospolno usmerjenostjo skrit pred 
homofobično družbo« (Švab in Kuhar, 2005, str. 45). 
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7 MEDIJSKE STRATEGIJE PRIKAZOV ISTOSPOLNOSTI 
 
7.1 Stereotipizacija 
Kljub večji vidnosti LGBTQ podob se poraja vprašanje, do kolikšne mere so predstavljene v 
pozitivni luči. Iz analiz televizijskih vsebin med najbolj gledanim časom predvajanja je bilo 
razbrati, da so bile predstave gejev in lezbijk podvržene stereotipizaciji (Raley in Lucas, 
2006). Hegemona organizacija medijev ponuja omejen izbor reprezentacij sveta po že 
ustaljenih vzorcih, saj poskuša družbi vsiliti določene pomene. Repetitivnost stereotipov 
prinaša pomanjkanje raznolikosti, s tem pa reprezentacije krojijo družbeno dojemanje o 
določeni stvari, kar se sčasoma lahko naturalizira (Hall, 1997). Nosilci moči nosijo 
odgovornost za konstrukcijo sovražnikov in legitimizacijo sovražnosti takrat, ko sami 
spodbujajo in širijo sovražnost z različnimi dejanji zoper marginalizirane skupine. Mediji z 
objektivno naravnanostjo neredko podeljujejo legitimnost lastnim vsebinam čeprav nestrpnim, 
s čimer se oblikuje normalizacija sovražnosti (Mencin Čeplak, 2005, str. 176). Tiste manjšine, 
ki redno prejemajo stereotipe, družba začne dojemati kot problematične. 
Ko agresija in sovražnost nadomestita resnične vire tegob in sta namesto tega usmerjeni proti 
skupini ali posamezniku, se pojavi fenomen grešnega kozla. Zgodovinsko gledano so bili 
istospolno usmerjeni ljudje pogosto najprimernejše žrtve, krivi za družbene tegobe in tarča 
opravičljivega nasilja. Koncept grešnega kozla je družbi enostavnejša in lažja rešitev kot 
reševati anomalije. Sovražnost zoper istospolne usmerjene osebe tako motivirajo predsodki in 
stereotipi, ki se jih je v zgodovino pogosto našlo v institucionalizirani diskriminatorni 
zakonodaji in drugih javnih institucijah, ponekod pa obstajajo še danes (Bullough, 1979). 
Nestrpnost do drugačnih ne izhaja iz strahu, da bi ti ogrožali dominantno heteronomativno 
kulturo, jih pa vseeno sili v manjšinsko pozicijo. LGBTQ osebe so nadomestni objekt za to, 
kar ljudi zares ogroža v družbi, kjer v vsako poro sistema prodre razdiralna tekmovalnost in 
obrača enega posameznika proti drugemu. Izbor določene družbene skupine je posledica 
razmerij moči, družbenih in političnih hierarhij ter izključevanj (Mencin Čeplak, 2005). 
LGBTQ osebe, ki so označene kot grešni kozli, bremenijo različne stigme, saj zaradi 
določenih karakteristik odstopajo od skupinskih normativov in določene dejavnosti so jim 
družbeno nedostopne (Bullough, 1979, str. 91–100).  
Za izvor stereotipiziranja gejev kot moških s pretirano poudarjenimi ženskimi lastnostmi, kot 
so mehak glas, čustvenost, mlahavost v zapestjih in zibanje bokov, se vrnimo v osemdeseta 
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leta, ko je bila v Združenih državah Amerike pandemija aidsa. Aids je razpršil kulturo strahu 
še v devetdeseta. Moški, ki so se identificirali kot geji, so predstavljali grožnjo javnosti. Gej je 
bil javnosti prikazan v negativni luči s pripetimi stereotipi. Še pred tem, je v sedemdesetih 
letih nastalo gibanje za osvoboditev homoseksualcev in veliko belih moških, ki so se 
identificirali kot geji, je zunanjo podobo razkazovalo s treniranjem bodybuildinga in 
oblačenjem v usnje, kavbojke in škornje (Poole, 2014 str. 280).  
Za razliko od gejevskih reprezentacij, so lezbične reprezentacije pogosto krojene na način, da 
bi ugodile moški heteroseksualni želji. S pretirano seksualizacijo privabljajo moške poglede 
in postanejo nadomestni objekt za pornografske fantazije moških. Stereotipi so prav tako 
prisotni v lezbičnih reprezentacijah takrat, kadar se manifestirajo navzven s prevzemanjem 
tradicionalne moške podobe. Prepoznali naj bi jih po tem, da želijo prilagoditi videz 
možatemu, kar je posledica pritiska binarnega spolnega sistema (Jackson in Gilbertson, 2009, 
str. 208).  
Okviri stereotipov se danes rahljajo, čeprav jih je možno še vedno na nekaterih mestih 
zaslediti. Meje se širijo v ozke parametre raznolikosti in odstiranja individualnih identitet, ko 
se istospolnost potiska v normalizacijo, vendar je ta zgolj navidezna. Reprezentacije gejev in 
lezbijk so kontrolirane s strani heteronormativnosti, saj morajo biti v skladu z obstoječimi 
spolnimi normami in drugimi družbenimi ureditvami.  
7.2 Prilagajanje heteronormativnosti 
Mediji dandanes znatno več prostora namenjajo istospolni skupnosti, toda identiteta LGBTQ 
osebe se kroji pod njihovimi pogoji. Sprejemajo tiste identitete, ki so oblikovane v skladu s 
tem, da se jih lahko prodaja na kapitalističnemu trgu. Ostale identitete so izpostavljene 
medijski demonizaciji in marginalizaciji, prav tako ne smejo ogrožati superiornosti belega 
srednjega razreda, krščanske veroizpovedi in heteronormativnosti (Gross, 2001, str. 262). 
Mediji s takšnim načinom delovanja onemogočajo gejem in lezbijkam, da bi se osvobodili 
medijske uniformnosti in ovirajo uvid v raznolikost istospolne identitete, ki obstoja v 
resničnosti (prav tam).  
Istospolnost je najpogosteje pripoznana z odnosom med osebama istega spola, ki sega vse od 
bežne romance do spolnosti. Ko se raznospolni pari poljubljajo v javnosti, le redko pritegnejo 
pozornost ali komentar. Istospolni pari pogosto nimajo enakih pravic spolnega izražanja. Ta 
potencialna prestopnost izražanja intimnosti se prevaja v medijske reprezentacije. Z 
izkazovanjem intimnosti med osebama istega spola v javnem prostoru se osebo prepozna kot 
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geja ali lezbijko. Po drugi strani to izziva prevladujoče heteroseksualne telesne užitke. 
Dominantnost heteronormativnosti se najbolj izraža pri intimnosti v javnem prostoru, s tem ko 
je istospolna intimnost podvržena cenzuri. Ostati mora skrita pogledu, torej znotraj sfere 
zasebnosti. Istospolni poljubi se uspešno upirajo heteronormativnosti takrat, kadar se ne 
skrivajo med štirimi stenami in niso onemogočeni v javnosti (Morris in Sloop, 2006, str. 19).  
7.3 Razkritje izvajalca 
Nelagodje, ki je bilo dolgo časa prisotno v popularni glasbi, da se z vsakim navezovanjem ali 
sklicevanjem na istospolnost izvajalcu a priori pripiše neheteroseksualna identiteta, pojenja. 
Rezultat tega so glasbeni izvajalci na kontiuumu od mainstreama do undergrounda, ki glasno 
zagovarjajo LGBTQ pravice. V tem primeru je funkcija glasbenega videospota vzpostavljanje 
prijazne podobe ali krepitev stikov s potencialnimi bazami LGBTQ oseb, kar je tudi praksa 
med mainstream pop divami. V duhu sodobnega časa se na prvi pogled zdi, da si izvajalci 
prizadevajo za čim večjo vključenost LGBTQ v svojem delovanju (Dhaenens, 2016, str. 533).  
Tematike v LGBTQ pesmih so najpogosteje povezane s temami vztrajnosti, premagovanjem 
stisk v ljubezni, težko pridobljeno samopodobo, ljubeznijo ki premaga vse težave, z iskanjem 
notranje moči, sprejetosti, s temami ponosa in skupnega združevanja (Gage in drugi, 2002).   
Ena izmed reprezentacijskih strategij je izvajalčevo razkritje lastne spolne identitete, kar mu 
omogoča, da z razkritjem rešuje problematiko, ki ga osebno zadeva. V nasprotju s 
heteroseksualnimi izvajalci javno razkriti LGBTQ izvajalci veljajo za bolj verodostojne v 
svojem zagovarjanju LGBTQ problematike in ne tvegajo, da bi jih označili, da spolno 
raznolikost zlorabljajo kot komercialno strategijo. Poleg tega ima občinstvo  možnost spoznati 
njihovo perspektivo, ko na heteronormativnost gledajo skozi queerovska očala (Dhaenens, 
2016, str. 540).  
7.4 'Pokoplji svoje geje in lezbijke' 
Medijski prikazi LGBTQ populacije so na razmeroma veliko mestih prežeti z negativnimi 
podobami, ki jih zaokrožuje razširjena prispodoba: 'pokoplji svoje geje in lezbijke'
14
 ("bury 
your gays"). Ta negativna podoba se kaže na dva povezana načina: pri upodabljanju 
istospolnega para, eden od partnerjev umira, drugi pa spozna, da v resnici nikoli ni bil 
                                               
14 Izvorno pripodoba 'pokopljite svoje geje in lezbijke' izhaja iz 'sindroma mrtve lezbijke' (»dead lesbian 
syndrome«) zaradi asimetričnih razmerij smrti ženskih likov v primerjavi z moškimi. 
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istospolno usmerjen, zato se pogosto zateče v heteroseksualno razmerje. Vzorec te prispodobe 
narekuje, da mora v romantičnem razmerju oseb istega spola v zgodbi eden od likov umreti 
ali biti do konca zgodbe kakor koli odstranjen. Romantično razmerje se nanaša na 
medsebojno izpovedovanje občutkov dveh istospolno usmerjenih likov, poljubljanje ali 
prakticiranje spolnosti. Lik pogosto umre tik zatem, ko se razmerje potrdi pred gledalci. 
Preživeli partner bo nato šel skozi postopek ponovnega prilagajanja, v katerem bo spoznal, da 
je privlačnost do istega spola zanj pomenila eksperiment ali trenutek napačne presoje. V 
nekaterih zgodbah je predstavljena kot norost – zaradi preteklih razumevanj in klasificiranj 
homoseksualnosti kot duševne bolezni. Ponovno zadovoljstvo najde v heteroseksualnem 
razmerju, ki vodi v normalno življenje. Ta prispodoba je bila v preteklosti ustvarjalcem 
primerna strategija, da se ne bi soočali z družbenimi pritiski in ničelno toleranco do 
istospolnosti, kršili zakonov ali tvegali izgube kariere. Vendar 'pokoplji svoje geje in lezbijke' 
vzdržuje svoj položaj še danes prek sodobnih medijev v časovnem in socialnem kontekstu, 
čeprav ni več potrebe po slabem koncu queerovskih likov, da bi se izognili cenzuri (Hulan, 
2017, str. 16–18).  
7.5 Medijski spektakel 
Pogosta raba v televizijskih naracijah je izkoriščanje queerovskih likov za privabljanje in 
šokiranja občinstva, kar se izkristalizira v medijski spektakel. To povečuje gledanost. Tipična 
za tak medijski spektakel so kratkotrajna razmerja. Liki umrejo nedaleč proč od poljuba ali 
izpovedi ljubezni. Prebudi se dramatičnost, kontroverznost, šokiranje gledalcev in zahteva po 
visceralnem odzivu, ko se lik doda na listo umrlih (Hulan, 2017, str. 24). Spodbudno je 
vključevanje tistih queerovskih likov, ki ne vključujejo utrjenih, a hkrati škodljivih vzorcev.  
Pomembno je, da se avtorji zavedajo razdiralnih vzorcev za številne družbene skupine in ne 
smejo dovoliti, da bi v svojih žanrih to postale naturalizirane predstave, zlasti če zgodovina in 
uporaba škodita širšemu kontekstu. Prav tako bi bilo zanimivo bi bilo poizvedeti, čemu 
ustvarjalci potrebujejo medijski spektakel
15
 (Hulan, 2017, str. 24).  
                                               
15 Raziskave kažejo, da avtorji pogosto ne poznajo prispodobe 'pokoplji svoje geje in lezbijke' in s tem ne 




Zadnjih nekaj desetletij se v popularni kulturi uveljavljajo nove pojavne oblike, ki omogočajo 
namigovanja, ki pa se nikoli ne uresničijo. Eksploatacija dvoumnosti ustvari iluzijo, da 
obstaja specifična queer identiteta, toda se nikoli izrecno ne potrdi. S fenomenom 
queerbaiting se pričakovanja občinstva razblinijo, ker se ne uresničijo in porodijo se nove 
frustracije. Gre za neskladja med pričakovanji občinstva med LGBTQ reprezentacijami in 
dejanskimi prikazi. Ponovno so v ozadju marketinški interesi, da bi privabili publiko. 
Ustvarjalci, ki v svojih delovanjih uporabljajo tovrstne manipulacije z namigovanji, hitro 




8 ŠTIRI STOPNJE VSTOPANJA MANJŠIN V MEDIJSKI PROSTOR 
 
Zgodovinski proces vstopanja manjšin v medijski prostor je natančneje opredelil Clark
16
 (v 
Raley in Lucas, 2006), saj po njem medijske reprezentacije pogosto vsebujejo predvidljiv 
način obravnave manjšinskih akterjev. Napredujejo po naslednjih stopnjah: odsotnost 
reprezentacij, smešenje, regulacija in spoštovanje. Prva stopnja – odsotnost reprezentacij 
pomeni absolutno izključitev manjšin kjerkoli v medijih. Izrecna prepoved prikazovanja gejev 
in lezbijk na televiziji je zaradi produkcijske cenzure veljala do zgodnjih šestdesetih let 
prejšnjega stoletja. Izjeme je bilo moč razbrati v zakodiranih sporočilih jezika. Druga stopnja 
– smešenje se nanaša na negativne in stereotipne medijske portrete, zavoljo katerih so se po 
Clarkovem mnenju manjšine počutile bolje, ker jih kljub porogljivemu humorju večina ni 
spregledala. Stopnja regulacije zadeva vključenost manjšinskih likov v medijske 
reprezentacije do te mere, ko je njihova vloga še družbeno sprejemljiva, ki podpira družbeni 
red ali ohranja status quo. Od 90. let dalje so upodobitve istospolno usmerjenih oseb veliko 
bolj pozitivne, vendar so na televiziji mnogi stereotipi še vedno prisotni ravno v osrednjem 
času ('prime-time') predvajanja vsebin. Zadnja stopnja spoštovanja pomeni družbo, ki je že 
tako inkluzivna, da ima do določene manjšine visok prag tolerance. Reprezentacije gredo v 
smeri vključevanja diverzitete v pozitivni in negativni luči, manjšine so upodobljene v vlogah 
iz vsakdanjega življenja, prav tako so prisotna romantična razmerja in interakcije z otroki.  
  
                                               
16 Clark, C. (1969). Television and social controls: Some observation of the potrayal of ethnic minorities. 





Glavna uporabljena metoda raziskovanja v magistrski nalogi bo reprezentacija. Gre za 
kvalitativno metodo, utemeljeno na teoriji reprezentacij Stuarta Halla (1997), ki opiše prikaze 
kot sistem pomenov, s katerimi predstavljamo svet sebi in drugim. Torej kako reprezentacija 
povezuje pomen in jezik s kulturo. S pomočjo reprezentacij bomo torej analizirali slovenske 
glasbene videospote z istospolno tematiko.  
Medijske prezentacije niso imune na dominantne ideološke konstrukte stvarnosti. Svet lahko 
reprezentirajo povsem ideološko konformno, ali pa tudi ne. Kako velika je v tem oziru 
razpoka istospolnosti, na kakšne načine so reprezentirani. Na tem mestu ni relevantna vsebina, 
ki jo je glasbenik želel sporočiti z videospotom, temveč sama sporočilnost glasbenega 
videospota. Kakšni pomeni se v posameznem videospotu lahko razbirajo v navezavi z 
istospolnostjo. Zato bo analiza zaradi lastne vpetosti v družbeno okolje do neke mere 
podvržena subjektivni interpretaciji, čeprav je glavno vodilo objektivnost.  
Kot že omenjeno, v slovenskem prostoru ne obstaja sistematična raziskava glasbenih 
videospotov z istospolno tematiko, zato bomo v obseg raziskovanja zajeli enajst glasbenih 
videospotov. Izbor je sestavljen iz vseh slovenskih videospotov, ki so kadarkoli in kakor koli 
prikazovali istospolnost (do leta 2019). Bodisi je istospolnost vizualno upodobljena ali 
omenjena v besedilu. Zaradi pomanjkljivega popisa slovenskih glasbenih videospotov z 
istospolno tematiko, smo videospote izbrali s poglobljenim internetnim iskanjem, prek spletne 
platforme Youtube in s pomočjo spraševanja raziskovalcev. Zato na tem mestu dopuščamo 
možnost, da smo morda kak glasbeni videospot nenamerno izpustili. 
9.1 Vzorec slovenskih glasbenih videospotov z istospolno tematiko 
 Leto 1985: Borghesia (On) 
 Leto 2000: Magnifico (Halo, gospodična) 
 Leto 2002: Tabu (Angel) 
 Leto 2013: Carpe Diem band (Lezbijka) 
 Leto 2014: Omar Naber (Sladek strup) 
 Leto 2015: Vauks in Sara (Vseh skrivnosti se ne izda) 
 Leto 2017: Smrt boga in otrok (Tipi so pičke) 
 Leto 2018: Natalija Verboten (Lepa na pogled) 
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 Leto 2019: Manca Berlec (Kadilka), Ževža (Povej mi) ter David Amaro in Minless 
(Free minds) 
Primarni problem te naloge je, da je izbor slovenskih glasbenih videospotov, ki kakorkoli 
vsebujejo istospolno tematiko, otežen. Makro raven razkriva, da je pri večini slovenskih 
osrednjih institucijah
17
 pomanjkanje interesa  za zbiranje gradiva slovenske popularne glasbe, 
s čimer je dediščina popularne glasbe okrnjena (Zevnik, 2013). Obstojita le dva glasbena 
žanra, ki sta glavni objekt preučevanja znotraj strokovne sfere, in sicer alternativna glasba ter 
narodno-zabavna glasba. V okvirih znanstvene sfere tako ostaja glasbeno progresivni žanr 
nasproti tradicionalni glasbeni zvrsti, medtem ko je žanr popa še neraziskano polje 
(Stanković, 2013, str. 76). Konkretne posledice se kažejo v tem, da ljubitelji popa svojega 
odnosa z glasbo ne morajo »pripeti na nikakršne bolj formalizirane pojmovne okvire oziroma 
jim slednji celo posredno sugerirajo, da je z njihovimi okusi, s tem pa tudi njihovimi 
kulturnimi identitetami nasploh nekaj narobe« (Stanković, 2013, str. 77). Slovenska popularna 
glasba je že od nekdaj soočena z manjvrednostjo in velja, da splošno javno mnenje slovenski 
popularni glasbi ni naklonjeno (Zevnik, 2013, str.90). Zaradi tega, ker je večina raziskovalcev 
slovenski glasbeni mainstream spregledala, se implicira neutemeljena domneva, da je zvrst 
popa znamenje slabega glasbenega okusa (Stanković, 2013). 
Magnifico, Tabu, Natalija Verboten in Omar Naber sodijo med glasbene ustvarjalce z večjo 
prepoznavnostjo in so v slovenskem glasbenem prostoru že uveljavljeni. V skladu s tem bi 
domnevali, da ima njihova glasba širši domet do množice poslušalcev, medtem ko si mlajši 
izvajalci šele prizadevajo priti do takšne stopnje uveljavitve. Kompleksnost se kaže v 
sposobnosti digitalizacije, ki daje tudi neetabliranim izvajalcem možnost, da dosežejo različne 
poslušalce in gledalce slovenskih videospotov. Že z nekaj nižjim finančnim vložkom si lahko 
ustvarjalci glasbe ustvarijo videospot in niti ni nujno, da bo zaradi tega nižja kakovost v 
smislu podajanja sporočila ali estetike. Z njim dosežejo tudi določen obseg publike, enako kot 
že uveljavljeni glasbeniki. V tem oziru ne delam razlik med glasbeni videospoti in jih 
obravnavam enakopravno, tako tudi njihove izvajalce.  
  
                                               
17 Arhiv Republike Slovenije, Narodna in univerzitetna knjižnica, Arhiv RTV Slovenija ipd. (Zevnik, 2012). 
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9.2 Glasbeni videospot 
Ena izmed glavnih sestavin v medijski produkciji je glasbeni videospot. Z njim glasba pridobi 
vizualno podobo v obliki krajšega filma (posnetka). Z zasnovo zgradbe glasbenega videospota 
glasbeni izvajalci določijo, komu bo glasbeni video namenjen. Struktura videa služi različnim 
funkcijam, kot je družbena kritika, prikaz statusa glasbenega izvajalca, podkrepitev glasbenih 
posebnosti ali izpostavljanje prakse ustvarjanja. Končna celota glasbe, besedila in videa 
ustvarja kompleksne družbene pomene (Vernallis, 2004, str. 73). Glasbeni videospot je za 
izvajalce podaljšana umetniška forma za izražanje, promocijo in nagovarjanje publike.  
Glasbeni videospoti lahko delujejo narativno, da jih gledalec zaznava kot izsek iz filma. 
Pripoved pogosto ni zaključena entiteta, ker videi bolj kot zaporedni usmerjenosti, sledijo 
obliki pesmi, ki je nagnjena k cikličnosti in dogajanju. Obenem so glasbeni videospoti lahko 
tudi nepripovedni in so kot postmoderni produkti, ki funkcionirajo v nasprotju s pripovednimi 
pravili. Tehnične in estetske značilnosti glasbenega videospota so povezane z različnimi 
postopki iz glasbenih in vizualnih področij. Analiza pripovedne dimenzije glasbenega 
videospota je ponavadi osnovana v razmerju do pesmi, besedila in izvajalčeve podobe. 
Glasbeni videospot obsega vse elemente – od abstrakcije, kjer je poudarek na barvi in gibanju, 
do tistih, ki pripovedujejo zgodbo (prav tam, str. 3).  
Odsotnost ali izkrivljenost prezentacije o istospolnosti pomembno odraža položaj istospolno 
usmerjenih oseb, zlasti zaradi dejstva, da imajo glasbeni videospoti večjo cenzuro 
istospolnosti kot filmski ali televizijski programi
18
. Odnos glasbenih videospotov do 
istospolnosti je nenazadnje družbeni odraz do istospolno usmerjenih oseb. 
  
                                               
18 Kot je ugotovila Vernallis (2004), v ameriški popularni glasbi do leta 2004 skoraj ni bilo nobenih glasbenih 
videospotov, ki bi prikazovali istospolno usmerjene like. Mnogi že obstoječi videi so s seznamov predvajanja bili 
izbrisani. Tedaj so neusmiljeno cenzurirali tudi tiste posnetke, ki so se dotikali vprašanj rase, razreda in spola. 
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10 ANALIZA GLASBENIH VIDEOSPOTOV 
 
10.1 Borghesia – On 
Izvajalec: Borghesia  
Skladba: On  
Leto: 1985 
Video produkcija: FV Video, ŠKUC Forum 
Zasedba Borghesia spada med alternativne progresivne skupine osemdesetih let, ki so 
prodirale z zvočno inovativnostjo in vsebovale prve zametke elektronske glasbe. Žanrsko jo 
definira glasbena zvrst EBM (Electronic Body Music).  
Po zvočnih lastnostih je glasba precej oddaljena od popularne glasbe. Struktura se razlikuje od 
tipične strukture pesmi, po zvočnem in slogovnem eksperimentiranju, kar doseže z novimi in 
progresivnimi kompozicijskimi težnjami tehnološkega proizvajanja zvoka. Skupina Borghesia 
ni običajno bandovska v smislu, da bi jo sestavljali bobni, kitara, bas kitara in vokal. Glasba je 
izdelana s pomočjo računalniškega programiranja, sintetiziranih in vzorčenih zvokov ter 
glasbenih sekvenc. Gre za eksperimentalno elektronsko ustvarjanje, kjer je s progresivnimi 
glasbenimi idejami v ospredju kompleksnost glasbe, kar je za poslušalca lahko nekoliko 
zahtevno. Komercialno glasba ni zanimiva. Progresivne skupine ne tekmujejo za poslušalce, 
kot to počnejo v komercialni popularni glasbi. 
Skupina Borghesia je izdala prvo video kaseto, na kateri je kompilacija glasbenih videospotov 
z naslovom »Tako mladi«. Na njej se največ ukvarjajo z ikonografijo telesa v urbanem 
prostoru. Del te kompilacije je glasbeni video »On«, ki deli izseke oseb med izvajanjem 
BDSM seksualnosti (»bondage and discipline, dominance and submission, sadism and 
masochism«). Gre za obliko spolne prakse in spolne identitete, kjer je dogovorjena razlika v 
moči in jo v komercialnih medijih redko vidimo. Videospot nazorno in eksplicitno prikazuje 
skupinske rituale med nadrejeno in podrejenimi osebami. Vlogo dominantne osebe prevzame 
ženska, ki ima pod nadzorom ostale moške. Rituali potekajo med žensko in moškimi. Ta 
moment skupinske udeležbe moških implicira na gejevsko identiteto. Dodaten efekt 
istospolnosti je dosežen, ko besedilo o moškem prepeva moški vokal. Prizorišče seksualnih 
scen je temen prostor, odmaknjen od javnosti. Gledalcu ponudi vpogled v ekskluziven in 
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misteriozen svet BDSM praks. Oblačila so usnje, lateks, najlonke, spodnje perilo, ovratnice, 
obrazne maske in uporaba spolnih pripomočkov, kot so bič, verige in vrv. Vizualne učinke 
doseže z močnimi svetlobnimi kontrasti. Besedilo pesmi je v hrvaškem jeziku in opisuje željo 
moškega po grobem seksu. Kratke in jedrnate kitice se v pesmi ponavljajo. V ospredju je 
sporočilnost in političnost pesmi. Verz »on traži blagoslov« (prev. »on išče blagoslov«) 
namiguje, da moškemu šele religija kot višja instanca odobri prakticiranje BDSM 
seksualnosti.  
Med gejevsko subkulturo in usnjem obstaja povezava. Izvorno se je usnje pojavilo pri 
ameriških motorističnih tolpah v štiridesetih in petdesetih letih prejšnjega stoletja. 
Maskulinost tolp se je navzven obdajala in izražala z usnjem, material je pomenil privlačnost. 
Privlačnost in praktičnost sta nagovarjali geje in poleg tega je usnje gejem simboliziralo 
zavračanje feminilnosti in pasivnosti, kot so geje predstavljali pretekli stereotipi (Poole, 
2014).  
Po drugi strani se na sredini videospota pojavi prostor urbanega, kjer se po ulicah sredi belega 
dneva sprehajajo moški, oblečeni v usnjena oblačila. Na koncu mostu jih pričaka ženska in 
usmerja, v katero smer naj se odpravijo. Konec videospota se konča z blokovskim naseljem, 
kjer pred stanovanjsko sosesko postopajo moški v usnju in lateksu ter opazujejo urbane 
domove. Bloki primarno ponujajo dom kot varno zatočišče za udobno srečevanje družinskih 
članov. Družina je zgodovinsko gledano vselej stremela k tradicionalnemu. Je mesto, kjer se 
reproducirajo interesi kapitalizma in patriarhata. Ko ti interesi trčijo s heteronormativni 
standardi, so družinski prostori lahko tudi mesta homofobije in sovražnosti do ostalih manjšin. 
Pogled kamere od zgoraj pokaže veličino stolpnic, ki se zgrinjajo nad njimi. Moški so v 
BDSM oblačilih nasproti stanovanjske soseske odsev tega, da v teh domovih ne morajo 
izražati svoje identitete in seksualnosti. 
Ključna gledalčeva opazka pri ogledu je, da videospot ne prikazuje spolnih odnosov med 
osebami, vsebuje samo seksualizirana telesa. Glasbeni videospot je sposoben šokirati le z 
navideznimi seksualnimi prizori in z nekonvencionalnimi predstavami, ki izzivajo in 
spodkopavajo temeljne zahodne heteronormativne standarde na različnih ravneh. Queerovsko 
branje videospota se navezuje na dekonstrukcijo družbenih binarizmov, ko v simbolnem 
smislu  subvertira patriarhalni sistem, saj je ženska skozi BDSM postavljena v nadrejeno 
vlogo nad moškimi. Vsa avtoriteta v seksualnosti je predana ženski, ki jo izvaja skozi 
performans kaznovanja in podrejanja, kar destabilizira norme spolov. Tradicionalne spolne 
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vloge so alternativno spreobrnjene s podrejenim položajem moških. Ker je v posameznem 
BDSM obredu prisotnih več oseb, to presega predstave o klasični monogamiji zahodne 
družbe. Istospolnost je tukaj prisotna z nakazovanjem na udeležbo več moških v različnih 
spolnih aktih. Meja med heteroseksualnostjo in istospolnostjo je zabrisana s seksualnim 
skupinskim srečevanjem v BDSM scenah. Kljub družbenim normam, ki seksualni užitek 
tabuizirajo, videospot prikaže strategije nekonformističnih posameznikov, ki jim omogočajo 
izpolniti seksualne fantazije. Glasbi uspe estetsko povezati videospot, da kakor celota deluje 
kot vizualna umetnost erotičnega mazohizma, fetišističnega oblačenja in golote. Ko besedilo 
vsebuje preplet seksualnega in religijskega, postavlja kritično ogledalo družbi.  
Istospolnost je v videospotu stranskega pomena. Reducirana je na seksualnost, erotiziranje in 
zapeljevanje. Ko se naličeni moški akter na več mestih subverzivno spogleduje s kamero, daje 
vtis izzivanja družbenih norm, saj se bo prepustil užitku, ki mu ga prinaša sadistično vedenje 
ženske. Kar je gledalcem običajno prikrito, uspe skupina Borghesia prikazati z razkrivanjem 
spolnega vzburjenja in razgaljenimi telesi, kar kaže na performativno naravo seksualnosti. 
Oblačila delujejo kakor kostumi, izmenjavanje nadrejenih in podrejenih vlog pa kot 
koreografija. Seksualnost je v tem smislu subverzija spolnih normativov in odstopanje od 
heteronormativne želje. Glasbeni videospot vstopa v polje queerovske kulture, ko napada 
družbene norme in briše meje med spoloma. Tako je prisotna raznolika upodobitev identitet in 
seksualnosti. Videospot gre v smeri vključevanja raznolikosti manjšin s pomočjo drobnega 
segmenta iz njihovega vsakdanjega življenja – seksualnosti. Takšne reprezentacije zagotovo 
ne bi bile pozitivno sprejete v obdobju osemdesetih let znotraj medijskega mainstreama, ko je 




10.2 Magnifico – Halo, gospodična 
Izvajalec: Magnifico 
Skladba: Halo, gospodična 
Leto: 2000 
Video Režija: Ven Jemeršič 
 
Pod umetniškim imenom Magnifico se skriva vsestranski glasbenik, ki ustvarja zabavno 
glasbo eklektičnega popa. Gre za nekakšno mešanico nekdanje jugoslovanske šlagerske 
scene, kjer so združeni latinski ritmi, reggae, surf in elementi balkanske glasbe. Sporočilnost 
njegovega glasbenega delovanja sega od humorja do resnosti, saj v luči komercialne 
uspešnosti spreobrača glavne družbene stereotipe in predsodke. Z glasbenim videospotom 
Halo, gospodična je Magnifico prejel status LGBT ikone.
19
 
Razgibane scene odstirajo pevca, ki je glavni lik v raznih situacijah. Pesem se začne z 
glavnim besedilom pesmi »Magnifico je peder«, kar deluje provokativno. V krajših in 
dinamičnih kadrih pevec združuje različne aktivnosti ali pa stilsko ureja svojo zunanjo 
podobo. Srka koktajl, žveči zobotrebec, igra biljard, drži teniški lopar in sedi na frizerskem 
stolu med urejanjem las. Ob njem sta navzoča dva moška frizerja, kjer je iz njune 
komunikacije možno razbrati opravljanje, kar eden izmed frizerjev ponazori z ekspresivnim 
izrazom presenečenja. Naslednja scena se odvija v lokalu, pevec sedi za mizo, v ozadju so 
moški, ki plešejo in se objemajo. Ena izmed scen prikazuje pevca med pomerjanjem oblek. 
Ob njem sta dva moška v vlogi stilistov. Prav tako se odvija nočna zabava, ki daje vtis divjega 
razvrata. Videospot se konča s pevcem, ki pri frizerju med sušenjem las vidno uživa. Pojavi se 
napis: »Happy end« (»Srečen konec«).  
V razmeroma konvencionalnih prikazih gejevskih stereotipov se glasbeni videospot preigrava 
s homogeno podobo gejev. Poudarja feminilne gibe v oprijetih oblačilih iz usnja in lateksa. V 
spominu ostanejo poteze medsebojnega zapeljevanja, flirtanja, erotiziranja in koketiranja. Ples 
                                               
19
 Magnifico je leta 2002 napisal skladbo Samo Ljubezen za skupino Sestre, ki so jo zapele na Pesmi Evrovizije. 
Nastop in skupino je ves čas spremljala kontroverznost zaradi preoblečenih članov skupine v oblačila, ki so po 
družbenih normah pripisane osebam drugega spola. Daljnosežne posledice so se kazale v slovenskih protestih 
zoper istospolnosti in v razpravi o primernosti pesmi v slovenskem in evropskem parlamentu.  
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je izražen s seksualno sugestivnimi gibi. Dejanja v glasbenem videospotu implicitno 
namigujejo na seks, recimo lizanje sladoleda. Sodelovanje v poklicih, ki jih v veliki večini 
opravljajo ženske, če pa jih opravljajo moški, so a priori označeni za geje. Kot je na primer 
moda ali frizerstvo. Moški so zreducirani na fizične lastnosti, s čimer so objektivizirani in 
prikazujejo popačeno podobo geja. Kot, da je seksualnost edini vidik življenja gejev. V eni 
izmed scen se pojavi drag queen, oseba moškega spola, preoblečena v žensko. Gre za 
mimikriranje družbenega spola, pri čemer se razkrije naturalizirana mreža binarnih opozicij 
žensk in moških. Da bi bilo stereotipiziranje bolj prepričljivo, jih prevzame nase tudi pevec v 
vlogi obsedenega uživača, nameščenega med geji. Njegov učinek je sprevračanje v privlačno 
podobo balkanskega šarmerja, ki v duhu šaljivosti in nerodnosti v videospotu privablja 
ženske. Prav tako je očaranost nad pevcem opisana v besedilu pesmi: »Živjo, je rekla. Me 
veseli. Ampak, a nisi ti un, k je skoz na televiziji?« Pevec opravičuje nenehno zavračanje s 
tem, da ga čaka doma družina (v nekem kadru videospota sedi za njim otrok), kar pa si ženske 
napak tolmačijo in ga označijo za »pedra«. Videospot osvetljuje poenostavljene imitacije 
stereotipnih gejev, gradi in izhaja iz stereotipov, kar bi lahko bila kot strategija zavestnega 
smešenja proti globokim problematičnim predstavam. Koliko je uspešna ironična parodija 
stereotipnih gejev z vidika glasbenega videospota, je sicer stvar interpretacije. Hutcheon to 
razloži v svoji teoriji ironične parodije.  
Ironična parodija kot del postmoderne estetike označuje, kako sedanje predstave izhajajo iz 
preteklosti in skozi to historizacijo prikazuje razvoj reprezenacij, njihove ideološke posledice 
in se odpoveduje fikciji (Hutcheon, 1995). Hkrati se z ironijo olajša pot družbeni kritiki, ne da 
bi sporočilo vsebovalo politični značaj in s tem odganjalo občinstvo. Izvajalce obvaruje pred 
tem, da bi jih dojeli kot moralne varuhe, ki poučujejo občinstvo o LGBTQ pravicah 
(Dhaenens, 2016, str. 539). Podobno tudi glasbeni videospot Magnifica ilustrira kategoriji 
moškosti, ko na eno stran postavi tradicionalnega moškega, ki uteleša dominantnost v vlogi 
zvezdnika in očarljivca, in na drugi strani stereotipizirane podobe moških s feminilnimi 
atributi. Na neki ravni videospot vsebuje potencial za kritiko družbenega odnosa do moških – 
z dihotomno ponazoritvijo metroseksualnega moškega in na drugi strani ideala moškega, ki 
privlači ženske. Hkrati lahko večje število feminiziranih moških nad osrednjim likom 
tradicionalnega moškega razumemo kot prevlado nad tradicionalnim moškim ali njegovo 
dekonstrukcijo. Uspeh ironične parodije po Hutcheon (1995, str. 25) je v tem, da je sposobna 
ustvariti kritično distanco do hegemone ideologije, kar je videospot storil z izpodbijanjem 
pozicije hegemonega moškega, ki je sicer kulturno normativni ideal in se spreobrača v njemu 
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nasprotno alternativno drugačnost – feminilna moškost, ki zavrača standarde maskuline 
moškosti. Nenehno reproduciranje poenostavljenih imitacij stereotipiziranega geja smeši, 
vendar ne v kritičnem smislu. Potiska ga v meje homonormativnega, kjer so mu eksplicitno 
zapovedani načini vedenja in oblačenja. Moški posamezniki, ki v javnem prostoru uprizarjajo 
lasten družbeni spol z igranjem, ki je pripisan ženskemu spolu in s tem inscenirajo ženskost, 
namreč vznemirjajo obstoječ binarni spolni sistem. Pri ironični parodiji je vedno prisotno 
tveganje, saj ni zagotovila, da bo prepoznana s strani drugih. Ponesrečena kopija ni nič 
drugega kot utrjevanje obstoječih nepreverjenih posplošenih predstav, namesto njenega 
izpostavljanja in nastavljanja ogledala družbi.  
Z reprezentacijo spogledljivih gejev, ki so portretirani s seksualnimi konotacijami in 
obrabljenimi gejevskimi stereotipi, se glasbeni videospot uvršča v stopnjo smešenja družbenih 





 med  LGBTQ populacijo in slovensko družbo. Videospot vsebuje alternativne 
točke identifikacije istospolnosti in transpolnosti in hkrati vsebuje emancipatorni potencial za 
ironično parodijo. 
  
                                               
20 Med letoma 1998 in 1999 so se v Sloveniji odvijali dogodki aktivističnih, kulturnih, medijskih 
dejavnosti organizacij, ki so opozarjali na istospolnost. Slovenija se je približevala vstopu v Evropsko 
unijo in potekalo je javno osveščanje o diskriminaciji (Velikonja in Greif, 2012).  
21
 V raziskavah slovenskega javnega mnenja socialno distanco do istospolno usmerjenih oseb merijo z 
vprašanjem, koga vprašani ne bi želeli za soseda. Podatki za leto 1999 kažejo, da je ta delež 44,3 % 
(Toš v Švab in Kuhar, 2005, str. 128), 2016 pa 28 %, kar je za dobro polovico manj, kot je bil v 
devetdesetih letih (Kuhar in drugi, 2017, str. 9).  
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10.3 Tabu – Angel 
Izvajalec: Tabu  
Skladba: Angel 
Leto: 2002 
Režija videospota: Peter Bratuša 
 
Iz nekaj lokalnih bendov so posamezni člani ustanovili komercialno uspešno zasedbo z 
imenom Tabu. Pop rock skupina s prepoznavnim energičnim zvokom, ki občasno zaide tudi v 
umirjene in počasnejše tone balad. Pesem Angel je po melodiji in zvoku nekje vmes in je del 
njihovega repertoarja na drugem studijskem albumu z naslovom Male nore ideje.  
V črno-beli sliki se na začetku predstavi šest silhuet s krili na vrhu nebotičnika. Silhuete so 
člani zasedbe Tabu, ki upodabljajo angele, kot je naslov videospota. V celotnem videospotu 
se člani posamezno pojavljajo v različnih scenah ob novih različnih akterjih. Vsem akterjem 
je skupen prazen izraz na obrazu, saj na nobeni točki ne pokažejo čustev ali ekspresije, 
temveč ponekod samo prepevajo besedilo pesmi. Pesem se začne počasi z nežnim igranjem 
kitare, ki se mu pridruži vokal pevke. Med množico ljudi, ki prečkajo prehod za pešce, 
nepremično stoji mlajše dekle in gleda v nebo. Sledi scena, v kateri ženska v podobi matere 
sedi na stolu in v rokah pestuje dojenčka. Zadaj za žensko stoji član skupine, eden od 
'angelov', toda tokrat brez kril. Na vrhu bloka stojita v objemu dve osebi, fant in dekle, od 
strani ju opazuje član skupine. Videospot preide na dogajanje v lokalu, kjer za prazno mizo 
sedita dve ženski podobnega videza, spremlja ju član zasedbe. Naslednje prizorišče je 
avtopralnica, kjer se v avtu med procesom čiščenja poljubljata dva moška. Od zunaj ju 
opazuje eden izmed 'angelov' brez kril. Slika postane motna zaradi vode, ki teče čez okna 
avtomobila. Kader pokaže notranjost avtomobila, kjer eden od moških zre naravnost v 
kamero, drugi pa sedi na sprednjem avtomobilskem sedežu. Naslednji prizor postreže z 
žensko v podobi igralke na snemalnem prizorišču, kjer so v ozadju kamere, luči in ostali 
snemalni rekviziti. Potem se eden od 'angelov' brez kril, pevka skupine Tabu, približa 
dolgolasemu moškemu, ki v rokah drži mikrofon. Scena preide na sprehod pevke skupine 
Tabu mimo glasbene skupine, katere člani energično igrajo na instrumente. Videospot se 
konča z vsemi šestimi člani skupine Tabu v premikajočem se dvigalu, ki se ob zvoku izpada 
elektrike iznenada ustavi.  
48 
 
Besedilo opisuje hrepenenje po nečem, kar v resničnosti ni realizirano, ali pa je obstajalo v 
preteklosti: »Vse, kar bi lahko bilo, vzelo s tabo je slovo, vse, kar je lepo. Kar lahko imela bi, 
še v sanjah me boli, vse, kar je, si ti.« Umišljena iluzija je privlačnejša od trenutne sedanjosti. 
Vstop v imaginarni svet omogoči angel: »Našel me je angel tisto noč, tam mi pokazal, da 
ljubiti znam in me popeljal do nevidnih zvezd.«  
Videospot slavi določen izbor heterogenih oblik ljubezni: ljubezen matere do otroka, ljubezen 
med sestrama, ljubezen med osebama različnih spolov in ljubezen dveh moških. V tem 
kontekstu bi lahko interpretirali poudarek na samskosti pri igralki na filmski sceni in moškega 
z mikrofonom. Člani zasedbe nastopajo kot angeli, ki so v videospotu maskirani na tipičen 
način kot v umetniških delih: stojijo visoko med oblaki in nosijo krila. Pojavijo se ob vsaki 
upodobitvi novega odnosa med različnimi akterji in s tem pripomorejo k dodatni izpolnitvi te 
povezave, ki jo s svojo prisotnostjo potrjujejo.  
Majhen segment videa ponudi kratkotrajen prizor dveh moških, ki se znotraj avtopralnice v 
avtu poljubljata. Tekoča voda nekoliko zamegli jasno sliko. Kader, v katerem se poljubljata, 
je temačen in zaradi vode slabo viden, kar daje vtis, da je treba tovrstno izkazovanje ljubezni 
prikrivati, saj je v javnosti nezaželeno. Če je heteroseksualni par dveh mladih posameznikov, 
ki se objemata in v drugem držita za roke, prikazan izrazito nedvoumno na javnem kraju, je 
gejevski par zakrit. Istospolnost je v glasbenem videospotu zreducirana na prepovedano 
ljubezen in misterioznost, s čimer ugodi heteronormativnosti in reprezentira geje kot 
homonormativne subjekte, ki so zaradi svoje spolne usmerjenosti žrtve. Kljub zakritosti, njun 
poljub sovpada z ideološko normalizacijo raznolikosti ljubezni in je v skladu s preostalo 
celoto videospota.  
V videospotu so jasno zastavljene meje med sprejemljivimi razmerji, ki so v skladu s 
kulturnimi pričakovanji, in nedopustnimi razmerji, ki jim družba zapoveduje skrivanje. Javni 
poljub dveh heteroseksualno usmerjenih ljudi kulturno zaobjema heteronormativne ideale. 
Enak poljub med istim spolom pa je grožnja in je razumljen v nasprotju s hegemonimi 
predpostavkami o javnem vedenju. Ljubezen med dvema moškima je družbeno zamolčana in 
mora biti nenehno pozorna na druge. Zato je reprezentacija istospolnosti v glasbenem 




10.4 Carpe Diem band – Lezbijka 
Izvajalec: Carpe Diem band  
Skladba: Lezbijka 
Leto: 2013 
Režija: Carpe Diem band 
 
Carpe Diem band je šest članska glasbena skupina. Žanrsko jo opiše glasbena zvrst pop-rock, 
ki jo občasno združujejo z naslednjimi glasbenimi zvrstmi: ska, jazz, funk in reggae.  
V preprosti melodični liniji pesmi Lezbijka so poskočni ritmični vzorci skaja. S privlačnim 
uvodom pritegnejo poslušalce k poslušanju celotne skladbe. Pesem Lezbijka je priredba 
ameriške skupine Reel Big Fish in njihove skladbe z naslovom She has a girlfriend now.
22
 V 
videospotu je sicer povsem odsotna istospolnost, vendar gre za pesem, kjer je istospolnost 
osrednja značilnost in skupaj z videospotom projicira širše implikacije.  
V dinamičnih posnetkih videospot prikaže zasedbo med studijskim izvajanjem pesmi 
Lezbijka. V veselem vzdušju igrajo na glasbene inštrumente, ki sestavljajo celoto Carpe Diem 
banda: bobni, bas kitara, električna kitara, saksofon in klaviature. V središču pozornosti je kot 
predstavnik glasbene skupine frontman. K sproščenosti prispeva šaljivo razpoloženje vseh 
članov, kar postavi dogajanje v zabavnejšo perspektivo. V videospotu uigrano prepevajo 
besedilo pesmi: »Ona je lezbijka zdej, je rekla da ne mara tičev kot prej.« V ozadju besedila 
kroži moškocentrična pozicija heteroseksualnega moškega, čigar moškost je ogrožena, ker mu 
ženska ni več na razpolago.  
Zgodovinsko gledano so bili moški razumljeni kot univerzalnost ključnih lastnosti, medtem 
ko so bile ženske zaznamovane z drugostjo. Institucije so pogosto zaznamovane s 
falogocentrizmom in kakor meni Luce Irigaray: biološko spolne razlike naj ne bi obstajale, saj 
je ženska biološkega spola, ki pa to ni. Ženska je definirana po moškem spolu in se ponaša v 
obliki drugosti (Butler, 2001, str. 25). Na tej točki se je treba vprašati, kako tovrstno 
razumevanje ženske kot neresnične in neobstoječe, vpliva na dojemanje lezbijk in lezbičnosti. 
                                               
22 Originalno besedilo refrena pesmi She has a girldriend now: »she has a girlfriend now, she said guys don't do 
no more for me«. 
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Konstitutivni element heteroseksualnih razmerij je reproduktivna funkcija, s katero se 
družbeni rod nadaljuje. S tega vidika so lezbični spolni odnosi percipirani kot nepravi, saj je z 
odsotnostjo moškega spolnega organa seksualnost nemogoča, ker ji umanjka penetracija 
penisa.  
Skladba Lezbijka se interpretira na podlagi razumevanja moškega šovinizma kot tistega 
diskurza, ko žensko popači do te mere, da postane spolni objekt, namenjen moškemu. 
Osebnost in integriteta je zreducirana na telesne dele, zlasti na spolne organe (Kuhar, 2001b, 
str. 128). Torej besedilo pesmi zaradi nedvoumnih seksualnih konotacij sodi v polje seksizma. 
Ženska je deležna kritike, da je zapustila moškega, ker nima ženskega spolnega organa, 
obritih nog in prsi. »Nisem vedel, da boš šla, zato ker nimam ščegija. Za tebe bi si noge bril, 
joške, pa še modrc bi nabil.« Ženska je zreducirana na seksualni objekt, ki naj bi vstopila v 
lezbično razmerje samo zaradi specifičnih telesnih značilnosti. V besedilu pesmi so besede, ki 
se nanašajo na spolne dele telesa, slogovno zaznamovane in v celoti vzbujajo vtis, da gre pri 
lezbičnosti le za promiskuitetno vedenje. Ta določen segment družbene realnosti je tako 
reprezentiran na stereotipen način, kar projicira problematične konsekvence za geje in 
lezbijke kot marginalizirano družbeno skupino. Da gre za glorifikacijo moškosti kot 
samoumevne ideologije moške dominance, v videospotu kažejo člani skupine Carpe Diem 
Band, ko so ob prepevanju besedila veseljaško razpoloženi in želijo uprizoriti vzdušje zabave. 
Pod pretvezo zabave pritrjujejo lastnemu superiornemu položaju, ki je nasprotje neprijaznemu 
in podrejenemu odnosu do ženskega spola.  
Lezbičnost je skupaj s skladbo in videospotom ujeta v falogocentrične reprezentacije, kar v 
širšem smislu deluje kot negativni stereotipni medijski portret in se reducira na porogljiv 




10.5 Omar Naber – Sladek strup 
Izvajalec: Omar Naber  
Skladba: Sladek strup 
Leto: 2014 
Režija videospota: Urban Bradeško 
 
Glasbenik s statusom pop zvezdnika, ki je nastal kot produkt načrtovanega mehanizma 
izpiljene zunanje podobe in imidža. Njegovo slog glasbe je energični pop-rock. Glasbeni 
videospot za pesem Sladek strup
23
 je prvi, ki se pri njem dotika istospolne tematike. Pesem je 
lahkotno živahna z zapomljivim refrenom.  
Glasbeni videospot gledalce popelje v dinamično zakulisje snemanja, kjer je v glavni vlogi 
pevec in nastopa pred kamerami. Pevec je v videospotu večkrat sam v scenah, kjer igra kitaro 
na postelji in prepeva besedilo pesmi. Njegova vloga je v postelji zaigrati dve različni sceni. V 
prvi sceni se med njim in igralko stopnjuje spor, ki se kaže v prepiru, izkazovanju emocij in 
strasti. V drugi sceni se pevec znajde v postelji z drugo igralko, to vzdušje pa je diametralno 
nasprotno kot v prvi sceni. S to igralko sta v romantičnem odnosu, prevladujeta vihrava 
zaljubljenost in privlačnost. Igro prekine snemalna in produkcijska ekipa. Glavna igralca se 
težko ločita drug od drugega, kar kaže njuno držanje za rok. Kamera od blizu posname 
igralčev razočaran pogled, ko se razideta in pretrgata stik roke. V naslednjem prizoru scenarist 
izroči pevcu in ostalim igralkam nov scenarij, s katerim pa niso vsi zadovoljni. Med njimi 
izbruhne kaotični prepir, v katerega se vmeša scenarist in sledi prerivanje med scenaristom in 
pevcem. Ta zapusti zmedeno stanje, ko kamera zajame scenaristov otožen pogled za mestom, 
kamor je odšel pevec. Scenarist poišče pevca v majhni skriti sobi, kjer srečanje poteka v 
medsebojnem zavračanju, toda erotični pridih ostaja z daljšimi dotiki. Svojih homoerotičnih 
impulzov ne moreta več zadrževati in zgodi se strastni poljub. Po poljubu videospot prikaže 
proti koncu pevca, ki igra na kitaro, na to pa pesem začne postopoma bledeti, konča pa se 
tako, da pevec sedi na postelji sam in zre naravnost v kamero. Pogled spusti proti tlom.  
                                               
23 Pesem vsebuje tudi angleško različico z naslovom I won’t give up.  
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Kompleksno razmerje med dvema moškima vsebuje tipične specifike, ki so zastopane v 
romantičnih filmih: filmski liki se morajo boriti za svojo ljubezen, da pri gledalcih vzbudijo 
čustva in občutke. Po teoretičnem modelu Abbott in Jermyn (2010, str. 12) sta se moška 
upirala medsebojni strasti z odrivanjem drug drugega, kar bi lahko bil njun proces učenja, da 
je začetno odklanjanje zbledelo. Vendar se je zgodil srečen konec s poljubom. Toda srečen 
konec ostaja le znotraj štirih črnih sten, saj sta glavna lika v izražanju istospolne želje 
zadržana in omejena. Kar implicira na to, da je njuna ljubezen mogoča le, če je navzven 
neopazna. Z nevidnostjo je povezana skrivnost, saj se mora njun odnos skrivati pred očmi 
drugih ljudi, kar je družbeno gledano posledica strahu pred heteroseksualno družbo.  
Besedilo pesmi je zanimivo z vidika spolov, saj kljub temu da pevec v njem močno razodeva 
svoje razmerje z drugo osebo in sporoča svoje doživljanje te osebe, na nobenem mestu ne 
razkrije spola te osebe. Tematika je čustvena, ljubezenske narave in razkriva pevčevo ujetost 
zaradi pogubnega in izčrpavajočega odnosa, kar enostavno in jedrnato prepeva v refrenu: »Ob 
dotikih me mrazi, led me reže do kosti. V mojih nedrih si gad, ki me duši, a s sladkim strupom 
mi sladi, omamlja kri.« Kakor pušča besedilo odprte možnosti glede spola, prav tako ni 
lucidna vizualna podoba pesmi. 
Glasbeni videospot prikaže pevca prvotno v nejasnem odnosu z žensko. Ob zaključku 
snemanja jo še vedno drži za roko in ji zre v oči, medtem ko je odnos z moškim enoznačen, 
saj poljubljanje nakazuje, da gre za ljubimca. Pevčeva ambivalentnost oddaja podton 
negotovosti, ko pristane v istospolnem razmerju. Sicer bi lahko dvoumno prezentacijo 
označili brez oklevanja za uspešen prikaz biseksualne identitete, vendar se potem poraja 
vprašanje, čemu razmerje med dvema moškima ostaja zakrito, medtem ko je heteroseksualno 
razmerje nedvoumno. Z misterioznostjo zaznamovanim istospolnim razmerjem v luči 
heteroseksualnih razmerij videospot pristaja v polju regulacije, ko je istospolnosti natančno 
zapovedano, pod kakšnimi pogoji se lahko izkazuje. Pogoje narekuje heteronormativna 
družba, istospolno usmerjene osebe pa se potiska znotraj homonormativnosti. Gejevski poljub 







10.6 Vauks in sara – Vseh skrivnosti se ne izda 
Izvajalca: Vauks in Sara 
Skladba: Vseh skrivnosti se ne izda 
Leto: 2015 
Video produkcija: Haaru 
 
Glasbenik z umetniškim nazivom Vauks v svojem delovanju ustvarja in poustvarja glasbo 
različnih žanrov. Skladba Vseh skrivnosti se ne izda spada v široko polje hip-hopa. V njej je 
svoj vokal pri refrenih posodila pevka Sara, ki hkrati nastopa v videospotu. Glasbeno 
sodelovanje med Saro in Vauksom je moč zaslediti v številnih pesmih in glasbenih 
videospotih na kanalu Youtube. 
Kronološko zgodba v glasbenem videospotu prikaže izseke življenjskega poteka posameznika 
prek posnetkov z opazno slabšo ločljivostjo in nenatančno ostrino. Tako lahko razberemo, da 
so posnetki namenjeni sentimentalnemu obujanju spominov. Glasbeni videospot prinaša nekaj 
izbranih trenutkov iz dečkovega odraščanja, kar pospremi dobesedna vizualizacija 
Vauksovega besedila. Zgodnje dečkovo obdobje je obarvano z otroškostjo, razposajenostjo, in 
radovednostjo do zunanje okolice. Obenem se mu v določenih posnetkih pridruži mlajši otrok, 
ki mu vzorno sledi v raziskovanju in igri. Kot besedilo skozi osebno izpovedovanje razkrije 
»odraščala sva skupaj, bil si mi kot brat«, lahko gledalec razbere, da posnetki ponazarjajo 
tesno otroško prijateljstvo in njuno odraščanje. Med prizori starih posnetkov se v kadrih 
glasbenega videospota pojavlja raper Vauks, ki se kaže z ozadjem gozda v hladni svetlobi in 
deklamira besedilo v kamero. V tlorisu vidimo grad, kjer se občasno prikažeta raper in pevka. 
Ti posnetki se skozi ves glasbeni videospot izmenjaje pojavljajo. Odnos med dvema 
prijateljema se s posnetki nadaljuje do njune adolescence, kjer se njune dotedanje otroške 
aktivnosti prevesijo v rolkanje, igranje košarke, podajanje cigarete in na pripravo na vožnjo z 
avtomobilom. Tesno prijateljstvo vzporedno spremlja besedilo pesmi, ki slikovito oriše 
spomine na skupaj preživete trenutke. Razpoko njunega prijateljstva zajame besedilo z 
opisom, da najstniške zaljubljenosti nista dojemala na enak način: »A ti glede punc nisi 
govoril, si nekaj hotu mi povedat, a si nisi dovolil!« Na tem mestu vskoči refren, ki ga zapoje 
nežen glas vokalistke: »Nekatere stvari ne da se spremenit, vseh skrivnosti se ne izda, a tega 
ti ne smeš si dovolit, naj se zgodba ne konča.« Refren se kasneje večkrat ponovi. Raper potem 
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opisuje nezmožnost prijateljevega govorjenja o lastnih občutkih zaljubljenosti, ignoriranje 
punc, ki so ga zato oklicale za »gaya«. V besedilu je zaslediti, da mu je prijatelj skušal pri tem 
pomagati, vendar neuspešno, ker se je zapiral vase. V zadnjem delu glasbenega videospota se 
prikaže odrasla doba prijateljstva med raperjem in njegovim prijateljem, ko njuna nerazrešena 
zgodba dobi epilog. V besedilu raper razkrije, da bi mu prijatelj rad zaupal problem. Raper 
kot njegov prijatelj ne more ugotoviti, kakšno težavo bi lahko imel prijatelj, prevprašuje vse 
možne scenarije, ki se jih lahko spomni. Kot prikaže videospot, se dobita na samem v baru in 
prijatelj začne nesmiselno razlagati stvari. Raperju postajajo prijateljeve težave s časoma bolj 
jasne. Prijatelj jih dokončno osvetli z lastnim razkritjem o svoji spolni usmerjenosti: »Dobro 
me poslušaj zdej, veš Jan, jst sem gay.« Raper sprejme novico s presenečenim izrazom na 
obrazu, njuna komunikacija se nadaljuje in kasneje odideta čez polja. Konec pesmi pospremi 
raperjev sporočilni recital »In nismo vsi enaki. Vsak je drugačen in problem je, da to 
drugačnost ne znamo sprejet.« 
Besedilna pripoved in zgodba videa opisuje posameznika v procesu odraščanja, ki ima pri 
graditvi svoje identitete težave pri vzdrževanju obstoječih spolnih shem in ga zato kot geja  
razliko od heteroseksualcev neizbežno doleti notranja stiska. Nerazumevanje notranjih 
duševnih procesov privede do notranjih bojev, ki se kažejo navzven z nezmožnostjo 
prilagajanja določenim normam. Kot družba pričakuje od mladega fanta, da ga bodo zanimale 
punce, jih sam odklanja in ne pokaže interesa. Ko najstnik odraste v odraslega človeka, 
uspešno predela notranjo stisko, zbere pogum in stopi iz klozeta. Prijateljeva reakcija na 
razkritje je pozitivna in prijateljstvo se nadaljuje. 
Kronološko razkrivanje procesa odraščanja dveh prijateljev v glasbenem videospotu prinese 
gledalcu uvid, da ju družijo enaki interesi, šport ter skupna igra in raziskovanje v otroštvu. 
Podrobno spoznavanje ponuja možnost, da se prijatelja spozna kot osebo in ne kot posebneža, 
ki bi se po svojih lastnostih ali v  delovanju razlikoval od ostalih. S tem načinom obravnave se 
posameznika humanizira. Perspektiva humanizacije igra pomembno vlogo pri inkluziji 
manjšin in briše potenciale za njihovo stereotipiziranje.  
Življenje v klozetu definira socialno življenje istospolno usmerjenih oseb. Ta oblika družbene 
izolacije sili posameznike v vnaprej premišljena dejanja z impliciranimi občutji sramu, strahu 
in krivde v primeru lastnega razkritja drugim. Sestop iz klozeta posamezniku še ne prinese 
olajšanja, v širšem smislu pa klozet odseva heteroseksualno prevlado (Seidman, 2002, str. 7). 
Klozet prizadene samo geje in lezbijke, medtem ko se heteroseksualno usmerjenim ljudem z 
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razkrivanjem spolne usmerjenosti ni treba ukvarjati, saj je de facto samoumevna, ker družba 
pričakuje, da je posameznikova seksualna identiteta heteroseksualna (Švab in Kuhar, 2005). 
Sovrstniki v glasbenem videospotu od fanta jasno pričakujejo odzivanje na pozive punc in 
bolj ko se zapira, večja je potreba po razkritju neheteroseksualne identitete. Temu primeren je 
tudi ključni trenutek, ko se fant razkrije. Razkritje se kot družbeno dejanje reprezentira kot 
pomemben dogodek, saj se najboljši fantov prijatelj ob novici sprva zdrzne, obenem pa se 
krepi fantov občutek negotovosti. S tem se potrdi teza, da istospolnost zamaje družbeno 
heteronormativnost. Javno izpostavljanje osebne stigme heteronormativni družbi implicira 
politične konotacije. Weeks (2007, str. 88) izpostavlja queer nenormativno perspektivo v 
povezavi z javnim razkritjem, ko se posameznikova zasebna sfera prenese v prostor javnega. 
Proces razkritja je namenjen javnosti, da potrdi posameznikovo seksualnost in se ustvari 
protektivna vloga zasebnih odločitev. Fant z razkritjem implicitno prizna pritiske 
heteronormativne družbe zaradi svoje neprilagojenosti družbenim standardom, ko ni namenjal 
pozornosti ženskemu spolu. Paradoksalno bo družba šele z razkritjem odobrila njegovo 
seksualnost.  
V zgodovinskem odnosu do istospolnosti je bil klozet pri tistih, ki so imeli privlačnost do 
istega spola, krovno vodilo s političnimi implikacijami na več ravneh javnega in zasebnega 
življenja. Zgodba glasbenega videospota življenje po klozetu s pozitivno reakcijo potisne v 
normalizacijo in da zeleno luč medsebojni simbiozi istospolno usmerjene osebe poleg 
heteronormativne kulture. Klozet se ni transcendentiral v stanje prozornega klozeta, da bi se 
gej moral ponovno zavijati v molk in zakrivati svojo spolno usmerjenost. Sporočilo pesmi 
vsebuje moralne nastavke o obče potrebni družbeni toleranci do drugačnih. Prepoznavne 
značilnosti konstrukcije istospolnosti so v glasbenem videospotu zreducirane na stopanje 
posameznika iz klozeta, ki se v tem primeru prikazuje kot dejanje poguma, hrabrosti, 
zmožnosti sočutja, empatije in strpnosti. S tem postane klozet glavni zapomljiv element 
glasbenega videospota in pesmi, ter ima močno sporočilno vrednost. Obravnavani glasbeni 
videospot skuša pokazati, da raven družbenega okolja še ni na stopnji sobivanja v miru med 




10.7 Smrt boga in otrok – Tipi so pičke  
Izvajalec: Smrt boga in otrok  
Skladba: Tipi so pičke 
Leto: 2017 
Režija videospota: Ester Ivakič in Matevž Jerman 
 
Skupina Smrt boga in otrok se v svoji partikularni pojavnosti predstavlja kot spontani odziv 
mladih na družbeno okolje, v katerem živijo. Njihova glasba je zasnovana kot prostor 
svobodnega ustvarjanja in izražanja, kjer združujejo različne umetniške prakse. Gledanost 
videospotov dosegajo z uporabo spletnih platform in digitalnih omrežij. V medijih je zaslediti, 
da s kontroverznim angažmajem delijo javnost na dva pola: na tiste, ki jih podpirajo, in tiste, 




Pesem Tipi so pičke žanrsko sodi v relativno mlajšo glasbeno zvrst, ki se umešča kot zvrst 
rapa – trap
25
. V temačnem vzdušju pride do izraza melodična spremljava, ustvarjena s 
sintetizatorji in z značilnimi enostavnimi besedili. Kot je značilno za rap glasbo, se tudi trap v 
svoji liričnosti ukvarja z upiranjem dominantni družbi in s simbolnim iskanjem načinov 
pobega iz nižjega družbenega razreda. Ostaja odprto vprašanje, če je trap samo skupek glasbe, 
stila in druženja, s katerim nove generacije izražajo svoj odnos do sveta (Henigman, 2018).  
Videospot je kombinacija umetniškega performansa in zgodbe, kjer spremljamo skupine 
mlajših žensk in moških, ki se srečujejo na različnih lokacijah. Uvodni prizori predstavijo 
osrednjo skupin akterk – milenijsko generacijo štirih žensk, ki odsevajo svobodo mestnega 
načina življenja: druženje, kajenje, pljuvanje in žvečenje žvečilk. Prikaz njihovega bivanja je 
v tesnem odnosu z besedilom: »Idemo hude smo tuki smo idemo hude smo idemo.« Vmesen 
antipod se kaže v osebi s pobarvanim obrazom v črni barvi, ki strmi v kamero. Med 
videospotom se odvija razkazovanje moškosti in ženskosti v različnih vlogah. V prvi minuti 
                                               
24 Smrt boga in otrok: »Tipi so pičke« razdvaja slovenske poslušalce (2017, 22. maj). Dnevnik. Dostopno prek: 
https://www.dnevnik.si/1042772697 
25 Več o trap glasbeni analizi v Henigman (2018).  
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spremljamo posamezne moške in žensko med rekreativno telovadbo. Ženska izvaja zapletene 
telesne položaje, ki so značilne v vadbi joge. Kamera od blizu prikaže moškega med 
izvajanjem sklec. Na neki točki zanj navija množica, potem iz nje izstopi ženska in moškega z 
energično držo vzpodbuja pri nadaljnji izvedbi sklec. V množici izbruhne pretep med dvema 
moškima, ki se nadaljuje v nočnem klubu. Ponovno sta v središču pozornosti moška, ki z 
odločnim nastopaštvom uničujeta otroški voziček s pestmi in brcami. Kader zajame zabavo in 
vdajanje ženske plesu in pitju na plesišču. V določeni sceni stoji ženska v javnem objektu s 
prozornim steklom in hkrati pronicljivo strmi v kamero. Zadaj stojita moška, ki se začneta 
strastno poljubljati ob ponavljajočemu refrenu pesmi »tipi so pičke«. Poljubljanje se ponovi še 
v naslednjih kadrih in v zadnji minuti videospota, ženska v zrak proti moškima drži roke z 
iztegnjenima sredincema in še vedno stremi v kamero. Moška se ob tej gesti nehata poljubljati 
in v ozadju kadita cigareto. Videospot se konča z zvokom strela, ko vzdolž ob ženski padejo 
trije moški.  
Umetniško izražanje glasbenega videospota omogoča vpogled v večji del nočnega dogajanja, 
kjer se združujejo in v različnih oblikah delujejo mladi posamezniki. V svojem 
eksperimentalnem delovanju izhajajo iz vprašanj spola, rase in spolne usmerjenosti. Za 
izhodišče je videospot vzel tradicionalno razumevanje vloge spolov, kjer gre za spodbujanje 
ženske, naj bo podrejena moškemu. Ključni poudarek videospota je na inverziji tradicionalnih 
spolnih vlog, ko dekonstruira transgresivno maskulinost z emancipirano ženskostjo. Pesem 
deklamira ženska, kar ne bi bilo netipično, če ne bi v svetu rapa in hip-hopa prepričljivo 
dominiral moški spol, medtem ko so ženske podvržene seksualizaciji in objektifikaciji. 
Njihova vizualna podoba namiguje na spolnost in so zreducirane na objekt moškega poželenja 
(McNair, 2002). V tem kontekstu je premišljeno izpeljan prizor, ko ženska izvaja jogo in 
moški izvajajo telesne vaje z izvajanjem sklec. Spol se v družbi oblikuje v skladu z 
družbenimi pričakovanji in načini izkazovanja moškosti so tudi z vzdržljivostjo in fizično 
zmogljivostjo, hkrati pa se oblikuje zunanja telesna podoba. Joga je v starodavni vzhodni 
filozofiji razumljena širše od telesne telovadbe in kot krovno ime združuje različne 
meditativne tehnike za umiritev uma, iskanje notranjega miru in samonadzora. Žensko se z 
izvajanjem zapletenih asan v videospotu povzdigne nad moškega, ko stremi dlje od fizične 
moči k notranjemu osvobajanju.   
Z ozirom na splošno moško dominacijo, ki se skozi zgodovino ohranja v zahodni družbi med 
različnimi strukturami, Connell (2012) predstavi hegemono moškost kot kulturno normativni 
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ideal moškega vedenja, kjer je značilna težnja po moški dominantnosti. S pomočjo praks je 
treba biti v natančno odmerjenem prostoru moškosti, da se zadovolji družbenim 
pričakovanjem in da se vzpostavi najbolj zaželeno spolno normo. V tej luči videospot 
subverzira hegemono moškost, ki s svojim delovanjem postavlja ženske v inferiorni položaj 
nasproti sebe. Z mačističnim nastopaštvom dveh moških, ki se med seboj pretepata, se 
pretirano poudarja možatost. Prevladujoča stereotipna vloga žensk je biti mati in tradicionalno 
je ravno ženska opravljala skrbstvena dela povezana z vzgojo otrok. Ko v glasbenem 
videospotu moška uničujeta otroški voziček, v prenesenem pomenu odklanjata materinstvo in 
vlogo sorodno ženski. Hegemona moškost se skuša na vse pretege ohranjati, čeprav jo lahko v 
vsakem trenutku nadomestijo alternativne oblike moškosti. 
Še en poskus sesuvanja dominantno razumljene moškosti se zgodi z eksplicitno sceno 
strastnega poljubljanja dveh moških. Scena je postavljena v zastekljen prostor z močno 
razsvetljavo. Kontrast temne noči in osvetljenost moških implicira njuno izpostavljenost in 
krhkost. Istospolna erotičnost je zastopana z nenasitnim poljubljanjem v luči neuspešnega 
doseganja idealov dominantne moškosti. Skozi moškocentrično pozicijo je v ozadju 
predpostavka heteroseksualnega moškega, ki ga ogroža drugi 'nepravi' moški. S tega vidika je 
gej problematičen, ker je prepoznan kot nepravi moški, zato, kot ugotavlja Herek (1987), se 
mora moška seksualnost stalno dokazovati in manifestirati navzven. V primeru, če moški 
občuti nelagodje zaradi lastne notranje negotovosti, se lahko vzpostavi defenzivna funkcija 
homofobije, kar prinese posamezniku psihološko olajšanje od nelagodnosti in anksioznosti, ki 
mu jo povzroča istospolnost. Čeprav v videospotu ni nikjer neposrednega zanikanja lastne 
seksualnosti, bi lahko iz prejšnjih prizorov mačističnih moških sklepali, da gre tudi tukaj za 
ponovno odstiranje hegemone moškosti, ki ni nujno heteroseksualna. Razloge je mogoče najti 
v ženski, ki stoji pred njima z dvignjenima sredincema, kar na jasen način deklasira njuno 
moškost. Po drugi strani celoten nastop spremlja ponavljajoče se besedilo pesmi »tipi so 
pičke«, kar implicira preobrat v dojemanju spolne prevlade moških in progresivno 
feministično naravnanost. Besedilo je zapisano v slengu in polno besednih iger, nesmislov in 
asociacij: »Ne klič me a bi požgou to, al bi slinček ne piš mi več ne prebolevam nč, ne gane 
me.« V ozadju stoji sporočilnost ženske emancipacije, ki trdi da ženske niso ustvarjene za 
zabavo ali užitek moških. V videospotu dekleta med plesom uživajo in izkazujejo hedonizem, 
ne da bi se bale dvojnih meril, ki jih ima družba do spolnega vedenja, osnovanega okoli razlik 
med moškimi in ženskami. 
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V videospotu je zaznati postmoderne strategije, kot je intertekstualnost in bricolage, ki 
postavljajo pod vprašaj hegemono moškost, spolno dihotomijo, heteronormativnost in rasna 
vprašanja. Odnosi moči med spoloma so sestavljeni in preoblikovani v različnih dogajanjih, 
hkrati pa se znotraj moškega spola dogaja postopna razgradnja, ki preide od klasične 




10.8 Natalija Verboten – Lepa na pogled 
Izvajalka: Natalija Verboten  
Skladba:  Lepa na pogled 
Leto: 2018 
Režija videospota: Niko Karo 
 
Po letu 2000 so se začele v Sloveniji uveljavljati solo pevke, ki žanrsko spadajo v »široko 
kategorijo evrovizijskega diva-popa« (Stanković, 2013, str. 72). Mednje sodi glasbenica 
Natalija Verboten, ki izdeluje žanrsko heterogeno paleto popularne glasbe, večinoma zabavne. 
Z videospotom pesmi »Lepa na pogled« se je prvič v svoji dolgoletni karieri dotaknila 
istospolne tematike. Hkrati gre verjetno za prvi slovenski glasbeni videospot, ki jasno 
vključuje istospolno poroko.  
Izdelan je v slogovno dovršeni in izumetničeni sliki v slogu petdesetih let. Pevka prevzame 
glavno vlogo v glasbenem videospotu, ki je posnet v poletno obarvanem vzdušju znotraj 
idilične narave, kar dodaja celotnemu dogajanju lahkotnejšo perspektivo. Prva scena se začne 
z vožnjo starodobnega kabrioleta s pevko in sopotnikom za volanom avtomobila. V 
naslednjem kadru pevka nastopa sama, ko z entuziazmom prepeva besedilo pesmi in se 
spogleduje s kamero. Samostojni kadri s pevko se v glasbenem videospotu večkrat izmenjajo, 
v njih je obdana s pisanim cvetjem. Odnos med pevko in moškim se postopoma razvija. V 
igrivem vzdušju se med seboj fotografirata, objemata, si delita kratke poljube in se držita za 
roke. V tretji minuti glasbenega videospota pa se pojavi nov lik ženske, oblečene v poročno 
obleko, ki v rokah drži poročni šopek. Nevesta čaka pod slavolokom, obdanim z rožami, 
kmalu zatem prispeta pevka, tokrat preoblečena v nova oblačila, in moški znan že iz prejšnjih 
kadrov. Sestanejo se, moški odda pevko nevesti, ki si nato izmenjata prstana in se smehljaje z 
roko v roki odpravita skozi rožnati slavolok proti cerkvi. Hojo spremlja besedilo pesmi »Lepa 
na pogled«. Tam nevesta vrže poročni šopek v nebo, kjer se glasbeni videospot tudi konča. 
Glasbeni videospot prikaže dva pevkina odnosa. Razmerje z moškim in poroko z žensko. Iz 
pevkinega razmerja z nevesto je jasno razbrati naravo njunega odnosa – partnerki, ki skleneta 
zakonsko zvezo z izmenjavo prstana kot simbola večne ljubezni in zaveze. Z moškim je 
razmerje dvoumno, saj je po eni strani možno razbrati elemente, ki so tipični za ljubezensko 
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razmerje med dvema osebama, po drugi strani pa moški pospremi pevko v zakonski stan, iz 
česar bi lahko sklepali na tesno prijateljsko razmerje. Edini del besedila, ki oriše razmerje z 
moškim spolom, je v kitici: »Sedela sva v pomladnem vrtu, a on je mene dal za zgled.« 
Besedilo se nadaljuje z glorifikacijo ženske lepote: »Ti si zame več kot Rimska cesta, ti si 
lepša kot pomladni vrt, o, ja, ti veselju si lahko za zgled, ker ti si lepa, lepa na pogled.« 
Primerjava odnosov s kvantifikacijo časa pokaže, da je bistveno več časa namenjenega 
pevkinemu razmerju z moškim. To razmerje traja v glasbenem videospotu vsega minuto in 
dvajset sekund, medtem ko je čas namenjen poročnemu ceremonialnemu procesu, 25 sekund, 
kar je štirikrat manj časa od razmerja z moškim. V luči kritike medijskih reprezentacij lezbijk, 
ko jih medijski prostor vkalupira v intimne odnose z moškimi, se lezbištvo portretira kot 
žensko eksperimentiranje ali izbira življenjskega stila in ne kot del človekove identitete, kdo 
ona je. Dvoumen vtis razmerja z moškim kvarno vpliva na podobo lezbične poroke, saj s 
kratkotrajnim prikazom istospolnega razmerja ob koncu videospota deluje kakor 
senzacionalistično vzbujanje pozornosti, kot sredstvo promocije in v korist zajemanja 
najširšega občinstva.  
Obleki nevest se med seboj stilsko razlikujeta. Pevka v poročnem obredu nosi dvodelni hlačni 
kostim bele barve. V predhodnih scenah so bila njena oblačila sestavljena iz kratkega krila in 
bleščeče se čipke. Druga nevesta nosi svečano obleko s poudarjeno silhueto telesa in 
naglavnim pajčolanom. »Klasična lezbična (pris)podoba v javni zavesti o lezbičnem paru – 
butch/femme odnos, ki se v grobem lahko preslika v maškarado heteroseksualnega odnosa« 
(Pivec, 2013, str. 60). Njuni kontrastni obleki v poročnem procesu funkcionirata kot 
upodabljanje butch/femme odnosa, s tem pa utelešata heteronormativni kodeks poročnega 
oblačenja neveste in ženina.  
Istospolna poroka ni samo zadeva zasebne sfere, saj domet razprav o njeni uzakonitvi dosega 
mnogo družbenih por. Glasbeni videospot je nastal leto po tem, ko so leta 2017 v Sloveniji 
istospolna partnerstva v pravicah izenačili z raznospolnimi partnerstvi, razen pri posvojitvi 
otroka in postopku oploditve z biomedicinsko pomočjo, do katerega niso upravičena. Verjetno 
je privlačnost takrat aktualne tematike navdihnila vključitev istospolne poroke v glasbeni 
videospot Natalije Verboten in v tem kontekstu gre prikaz istospolne zakonske zveze razumeti 
kot boj za enakopravnost v državljanskih pravicah. Zlasti zato, ker ravnokar poročeni nevesti 
stopata proti zgradbi cerkve. Cerkev kot institucija razume vključevanje istospolnih družin kot 
grožnjo narodu in družbi, saj goreče zagovarja tradicionalno patriarhalno družino. S tem pa je 
reprezentacija istospolne poroke v kontrastu s cerkvijo skladna s tem, da morajo osebe v 
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istospolnih razmerjih imeti možnost izbire. Z dosežkom istospolne poroke se simbolno 
označuje osvobajanje od preteklih družbenih zatiranj istospolno usmerjenih oseb. 
S queerovsko kritike se lahko poroko preučuje v sklopu širšega družbenega konteksta: 
Sklenitev zakonske zveze dveh žensk lahko v simbolnem smislu razumemo kot glorifikacijo 
norm in vrednot, ki so zakoreninjene v zahodnem svetu. Kakor navaja Kimport (2014) 
istospolna zakonska zveza spodkopava heteroseksualni privilegij in ga dela opaznega ter 
izpostavlja krhkost heteroseksualne dominance. Vendar v luči heteronormativne moči 
istospolnih porok ne gre razumeti samo kot poskus dekonstruiranja heteronormativnosti, ker 
pravzaprav te iste strukture moči lahko krepi s posnemanjem karakteristik heteroseksualnih 
razmerij. V osnovi se poroko kot zakonsko institucijo razume kot ohranjanje tradicionalnega, 
saj je v historični osnovi zgrajena na idealu tradicionalne družine, reprodukciji patriarhalnih 
vzorcev in je eden izmed mnogih heteronormativnih idealov. Tako lahko glasbeni videospot 
skladbe Lepa na pogled s promocijo istospolne poroke utrjuje prepričanje, da normalizacija in 
asimilacija heteronormativnosti prispeva k ohranjanju družbe, k čemur si mora prizadevati 
celotna skupnost, ki jo druži istospolna identiteta. V simbolnem smislu poroka ohranja 
institucijo zakona, ki ostaja še naprej v polju heteronormativnega s podreditvijo 
homonormivnih subjektov, saj se njene vsebine ne dekonstruira in obenem ne prevprašuje 
obstoječih družbenih normativov. 
Medijsko upodabljanje manjšine v boju za svoje pravice je na stopnji regulacije. Poroka je v 
glasbenem videospotu razumljena kot enačenje istospolno usmerjenih oseb v vseh pravicah, 
vzporedno pa gre prizadevanje za heteronormativni stil življenja, slavljenje monogamije kot 
edine sprejemljive prakse in ustvarjanje iluzije navidezne enakopravnosti pod krinko 




10.9 Manca Berlec – Kadilka 
Izvajalka: Manca Berlec  
Skladba: Kadilka 
Leto: 2019 
Režija videospota: Žan Šebrek 
 
Manca Berlec je glasbena umetnica, ki v svojem delovanju in ustvarjanju glasbe na različne 
načine usmerja pozornost na LGBTQ tematiko. Bodisi z glasbenimi besedili, z javnim 
nošenjem značk mavričnih barv, kar simbolizira diverziteto LGBTQ skupnosti in z javnim 
izpostavljanjem v družbenih omrežjih in medijih. Umetniški kritiki jo opisujejo kot 
kantavtorico, sodobno trubadurko in vsestransko umetnico. Z odkrivanjem istospolne 
tematike v glasbi Mance Berlec so njena besedila prelomna ravno v portretiranju ženskih 
odnosov.  
Glasbeni videospot v melanholičnem vzdušju predstavi glavno in edino akterko kot umetnico, 
ki med pitjem vina in kajenjem riše intimne dele telesa na platno. Začetek scene je, ko 
umetnica leži in kadi na vzmetnici. Njen pogled je usmerjen naravnost v kamero. Ob 
vzmetnici je moč opaziti umetniško upodobitev zgornjega dela telesa v črno-beli tehniki. 
Narisana slika vsebuje oris telesa s širšimi potezami ramen ter ustvarja videz robustnega in 
krepkega telesa. »Telo je površina in prizorišče kulturnega vpisa, biološki spol pa je umetni 
konstrukt, ki sam po sebi ne obstaja, ne da bi bil proizveden v zgodovinsko specifičnih 
interakcijah diskurza in oblasti« (Foucault v Butler, 2001, str. 106). Iz zunanjega opazovanja 
gre tako sklepati, da slika prikazuje moško telo. V glasbenem videospotu umetnica začne na 
novo upodabljati umetniško delo in na precej podoben način nariše novo telo – pozicija in 
slikarska tehnika ostajata enaki. Za razliko od prejšnjega telesa, je to telo ožje in ima večje in 
zaobljene prsi. Med likovnim ustvarjanjem umetnica doživlja intenzivne emocije, kar se kaže 
na njeni mimiki obraza. Umetniško sliko konča z odtisom dlani rdeče barve po narisanem 
telesu, s čimer ustvari močan barvni kontrast. S tem doživi nekakšno duhovno očiščenje, 
njene emocije skopnijo in umetnica preide v stanje umirjenosti. Katarzično obsedi na fotelju s 
kozarcem vina in cigareto v roki. Celoten potek ustvarjanja spremlja nežna pesem z 
besedilom: »Kadim samo ponoči, da me ne vidijo, kako mi škodi, da me ne vidijo, kako mi 
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godi.« Glasbeni videospot se konča z enako sceno kot prvotni na začetku: umetnica leži in 
kadi na vzmetnici. Besedilo pesmi se ponavlja »Da me ne vidijo.« 
V lirični vsebini avtorica opiše skrivanje kajenja in razhod z žensko, ob izgubi jo pogreša. 
Glasbeni videospot je napolnjen z melanholijo in v simbolnem smislu upodablja kajenje kot 
odklon implicitnim standardom družbe. Nobeno ravnanje ni de facto odklonsko, odklonsko 
postane šele v odnosu do norm določene družbe. Upor se v tem primeru dogaja v sferi 
zasebnega, kjer ima posameznik več svobode kot zunaj. Povezava med procesom ustvarjanja 
in umetniškimi deli iz varnega zavetja doma opozarja na prisotnost nevidnega družbenega 
okolja in njegovega vpliva, s katerim se posameznik sooča.  
Glasbeni videospot je kot celota odprt za različne gledalčeve interpretacije. S pozicije iskanja 
sledi istospolne tematike gre zaznati eskapizem od družbeno sprejemljivega tja, kjer lahko 
posameznik varno izraža identiteto in dejanja, ki niso v skladu z družbenimi normami. Mesto 
zanesljivega pobega je zasebni prostor, ko domača notranjost ponuja individualiziranemu 
posamezniku neskončne opcije upiranja družbenim normam. Posamezniku dom za razliko od 
javnega prostora zagotavlja varnost in sprejemljivost. Z eskapizmom se ponudi možnost 
hedonizma, ki sega vse od užitka do tesnobe. Subtilni namigi lezbištva so v videospotu 
implementirani z razmerjem umetnice do narisane podobe ženskega telesa, identiteta tega pa 
ni znana. Izrazi njenega obraza med risanjem so podrobno dokumentirani, na neki točki se 
prime za glavo, kar da gledalcu vedeti, da se sooča s težavami. Šele ko sliko konča, se pomiri. 
S tem prikazom se širše problematizira neenakost med istospolnimi in heteroseksualnimi 
razmerji. In ne gre samo za individualno hrepenenje po neuslišani ljubezni, saj žensko telo 
brez glave ostaja nedoločljivo in tako ponazarja umetničino posplošeno lezbično željo, ki jo 
izrazi z ustvarjanjem.  
Markantni kulturni preobrat v odnosu do kajenja se je zgodil na prelomu v postmoderno. Z 
moderno dobo je kajenje simboliziralo krepitev družbenega statusa, glamuroznost in 
eleganco. Sodobni življenjski trendi pa terjajo od posameznika zdrav slog, da je dinamičen in 
aktiven, zato so v tem oziru alkohol in cigarete zdravstvena grožnja (Pfaller, 2009). Kajenje in 
alkohol zato simbolizirata upor postmodernim načinom uživanja, ki so v grobem 
denikotinizirani in brezalkoholizirani užitki v obliki blagodejnega ugodja, kar v resnici niso 
več užitki. Kajenje in alkohol sta obenem spolno zaznamovani dejavnosti. Z vidika spola je 
prisotna inverzija spolnih vlog, ko se pitje alkohola in kajenje družbeno tradicionalno dojema 
kot moška domena in ne sodi v 'damsko vedenje'.  
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Z jasnejšimi prizori lezbičnosti glasbeni videospot ne bi ostal v polju dvoumnega in 
skrivnostnega. Potrebna je natančna preciznost gledalca, da lahko razbere istospolne namige, 
ki so že tako zamegljeni. Pomembno je tudi, da Kadilka s svojo osredotočenostjo na zasebni 
prostor ne posega v javni prostor. Življenje je realizirano znotraj klozeta in glasbeni videospot 
nima aktivističnega potenciala, da bi se glasneje upiral heteronormativnim normam v 




10.10 Ževža – Povej mi 
Izvajalec: Ževža 
Skladba:  Povej mi  
Leto: 2019 
Režija videospota: Andrej Supančič 
 
Glasbeni ustvarjalec pod umetniškim vzdevkom Ževža izdeluje glasbo s prepoznavnim 
žanrskim slogom rapa, kjer v rimah slikovito orisuje prizore iz vsakdanjega življenja. 
Skozi celoten videospot se odvija plesni performans dveh deklet, ki z modernim izražanjem 
telesa prikažeta dinamično zgodbo. V plesu posplošita medsebojni odnos z abstrahiranjem 
čustev in občutkov ter tako razvijata splošno simbolično sporočilo svoje partnerske zveze. 
Znotraj štirih sten in brez zunanjih družbenih determinant z ekspresijo nakažeta konec svoje 
zveze. Dekleti se zbudita v postelji, ko približan pogled kamere razkrije, da ena od njiju nosi 
prstan. V postelji prepevata ponavljajoči se refren pesmi »Ti, in dej, povej mi.« V videospotu 
se ves čas prikazuje pevec, ki proti kameri deklamira besedilo. Nato začneta dekleti s plesom 
izražati nesoglasja s telesnim odrivanjem in vračanjem, kar se ciklično ponavlja. Spori so 
nebesedni, a sta zato zelo zgovorni premikajoči se telesi. Neverbalno komunikacijo socialne 
interakcije opisuje tudi besedilo: »Lahko ti povem, tut z zaprtimi usti, besed sploh nerabm, kr 
ti kažm to s čustvi.« Govorica teles deklet se izteče v dokončen razplet, ko ena od njiju toči 
solze, druga pa si sname prstan in ga zavrže. Potem zapusti prostor, medtem ko si prvo dekle 
med jokom ogleduje prstan. V istem vzdušju se glasbeni videospot konča. Pomen zgodbe 
zaokroža besedilo, kjer pevec razodeva svoje misli in občutja do ženske osebe: »Kar bi ti 
reku, jst reku bi ti, poglej, poglej use smeri, vidla, sama lahko si ti, pravm ti, bodi to, kar si.« 
Istospolno partnersko zvezo dveh deklet dokazuje prstan kot simbolni označevalec večne 
ljubezni. V tem primeru nosi prstan le ena od partnerk, zato je sklepati, da je njuna zveza na 
stopnji zaroke, ki se običajno sklene s poročnim obredom. Zveza zato nima nobene pravne 
moči, sloni le na medsebojnem sporazumu. Podrobnosti razmerja razkriva še govorica telesa 
medsebojne naklonjenosti, čutne intimnosti in konfliktov. V luči pozno modernih partnerskih 
zvez se njuno razmerje odvija na ravni čistega razmerja, kot ga je opisal Giddens (2000). Z 
refleksivnim projektom sebstva je posameznik odgovoren za kreiranje lastne biografije, kar 
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ima posledice v vsakdanjem življenju. Odnos je nenehno odprt za preizpraševanja, kadar se v 
njem znajdeta dva individuuma, ki gradita lastne biografije po načelu svojih interesov in 
preferenc. Partnerki v njem s performansom reflektirata občutja in odnos, tako je zveza 
nenehno odprta za preizpraševanje. Zaupanje ni vnaprej dano, ker ni zagotovila, da se bo 
zveza obdržala. Takšen tipski ideal čistega razmerja ni vezan samo na heteroseksualna 
razmerja, temveč tudi na istospolna razmerja. Partnerki izstopita iz razmerja, ker jima ne 
ustreza več, kar se v videospotu prikaže z zavrnitvijo prstana in razhodom.  
Razveza je za posameznika pomemben življenjski dogodek, z njo se izgubijo stalne navade in 
nastopijo spremembe. Negativna čustva, ki se v videospotu oklepa razmerja dveh partnerk, 
doseže vrh v dramatičnem propadu zveze. Nesoglasja rušijo egalitarnost in se ne rešujejo v 
duhu mirne demokratične razprave. Istospolnost je tako zreducirana na mučno konfliktnost 
brez možnosti nadaljevanja partnerske zveze. Hkrati jo zaznamuje privatizacija znotraj 
stanovanjskega prostora brez zunanjih determinant. Prostor se zapusti šele ob prekinitvi 
razmerja. Med celotnim razmerjem in do razpada dekleti s plesom izražata silovita občutja, 
kar ju prikaže kot čustveni ženski. Čeprav so čustva bistven element medsebojnih odnosov, se 
je v zgodovini ločevalo med razumom in čustvi. Ta so podrejena razumu in pripisana 
ženskemu spolu. Videospot se tako obrača k tradicionalnim vzorcem pretiranega čustvovanja 
dveh žensk, ki se neracionalno odzivata na določeno situacijo in je ne obvladujeta, saj nastopi 
konec njune zveze. 
Videospot raperja Ževže sodi po Clarkovi opredelitvi medijskih reprezentacij v stopnjo 
spoštovanja, saj vključuje istospolnost v negativni luči prepira in razhoda, kar so pomembni 
mejniki v posameznikovem življenju. Čeprav velja omeniti, da lahko v videospotu najdemo 




10.11 David Amaro in Minless – Free minds 
Izvajalca: David Amaro in Minless  
Skladba: Free minds 
Leto: 2019 
Video Režija: Matic Gabriel 
 
Pevec David Amaro s svojim vokalom spremlja britanske glasbenike in nastopa v gospelskem 
zboru Manchester Inspirational Voice. Slovenski javnosti se predstavlja z glasbo, ki je 
ustvarjena znotraj polja sodobne popularne glasbe, znane kot R&B. V njej se prepletajo 
elementi ritma in bluesa, popa, soula, funka, hip-hopa in elektronske glasbe. Celoten aranžma 
je estetsko spoliran, ritmi so podkrepljeni z bobni in vsebuje korekcije vokala.  
Z elektronskimi vložki in energično melodijo je skladba Free minds (prev. Svoboden um) 
plod sodelovanja med producentom z umetniškim imenom Minlees in Davidom Amaro. 
Besedilo je v angleškem jeziku. Videospot se začne s posnetkom notranjosti cerkve, 
cerkvenih simbolov in ikonografije. Pevec kot glavni lik skozi vrata vstopi v prostor, gleda 
okrog sebe. Sprehodi se med cerkvenimi klopmi, zasede mesto v eni sprednjih klopi in skloni 
glavo v znak molitve. V naslednji sceni pevec vkoraka v veliko prazno sobo, kjer za mizo 
sedijo trije posamezniki v vlogi ocenjevalcev. Pevec zasede pozicijo sredi sobe in poskuša 
odplesati svojo plesni nastop v slogu kultne scene iz filma Flashdance. Začne s počasnimi in 
sramežljivimi gibi. Ocenjevalci se med seboj pogovarjajo in odkimavajo. Plesalčevi gibi 
postajajo vse bolj energični, kamera pokaže žensko za mizo, kako si v zvezek zapisuje 
opombe in si pozorno ogleduje plesalca pred seboj. Znotraj cerkve ob podobi dveh cerkvenih 
svetnikov, pevec na molitveni klopi prepeva pesem. Nato stopi do oltarja, se obrne v 
nasprotno smer, kjer se pojavijo silhuete treh oseb v črnem. Vse tri osebe imajo široko razprte 
roke, srednja jih ima dvignjene v zrak, od zadaj jih osvetljuje bleščeča svetloba. Pevec 
nadaljuje z energičnim petjem in se ponovno obrne proti oltarju. Pevec v vlogi plesalca izvaja 
vse bolj divje in energične plesne gibe. Ocenjevalci odobravajoče prikimavajo. Plesni nastop 
se konča z gesto roke, kjer plesalec poljubi dva prsta na roki in zamahne vznak. Ocenjevalci 
zaploskajo. Zadnja scena se odvija v cerkvi, kjer prenaša knjigo, ki bi lahko bila Biblija. 
Videospot se konča s producentom, ki očisti cerkvena tla in odobravajoče pokima za pevcem.  
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Videospot neposredno ne prikazuje istospolne tematike v smislu izkazovanja ljubezni med 
dvema osebama, temveč posameznikovo postopno osvoboditev, ki jo hkrati prepeva v 
besedilu skladbe: »Maybe one day I will learn To live a life like it don’t burn« (prev. 
»Mogoče sem bom nekega dne naučil živeti življenja brez bolečine.« Z globoko duševno 
preobrazbo se osvobaja preteklih ovir in se obrača na boga. V besedilu pove, da se ne bo več 
bal poljubljati moških: »I won't shy from Kissing guys«. Da je transformacija osvoboditve 
uspešna, pevcu potrdita dva različna sveta. S prikimavanjem mu potrdijo sodniki v realnosti in 
podobe silhuet iz onstranstva. Ker je istospolnost zgodovinsko gledano venomer nihala na 
različnem kontiuumu strpnosti in represije, videospot zlahka interpretiramo kot idilično 
podobo potrjevanja istospolnosti na vseh družbenih ravneh. V pozitivni luči se sprejema 
posameznika, ki išče božjo pomoč pri tem, da se osvobodi in jo na koncu najde. Vidno se 
začne počutiti srečnega in začne kazati zaupanje do sveta. Zanimiva je izbira glavnega 
prizorišča videospota, saj duhovna preobrazba fanta v cerkvi postavlja kompleksna družbena 
vprašanja, kako Katoliška cerkev, ki ji demokratizacija istospolnosti ni v interesu, dojema 
istospolnost
26
. Obstoječe interpretacije v zvezi s tem družbenim vprašanjem še vedno niso na 
ustrezni ravni tolerance. Istospolnost ni dojeta kot greh, ker je posameznik sam ne mora 
izbrati, vendar pa je v praksi ne sme izvajati (Müller, 2006).  
Z vidika spola pevec s plesom uteleša razprave o performativnosti spola in njegovi 
nestabilnosti. Ni naključje, da se moderne spremembe v zahodnih družbah pri reprezentaciji 
plesa odvijajo v smeri kompleksnosti, s katero se ohranjajo ideološki konstrukti tradicionalnih 
spolnih vlog. Spolne vloge maskulinega moškega so naturalizirane in še vedno je na moške v 
vlogi plesalcev pripeta negativna stigma v obliki stereotipnih splošnih sodb. Ples na simbolni 
ravni predstavlja odstopanje od moškosti, zato so se v plesu pojavile strategije in tehnike 
normaliziranja med moškimi plesalci. Na poklicni ravni se poudarja maskulinizirajoče vidike 
plesa, kot je vrhunskost in ustvarjalnost. V amaterskem plesu najbolj izstopata telesna forma 
in sposobnost samoobvladovanja. Niti na profesionalni ravni niti pri plesu kot hobiju se ne 
poskuša uveljavljati alternative konvencionalnim atributom maskulinosti. Šele na individualni 
ravni se vzpodbuja izbiro plesnih stilov s težnjo po odkrivanju in raziskovanju lastnega telesa 
in občutij (Bassetti, 2013). Začetni gibi so pri pevcu medli in neprepričljivi. Šele ko dobi 
božjo potrditev v cerkvi, se zgodi prelom s sramežljivostjo in odpleše suvereno koreografijo, 
                                               
26 Krščanski prispevek homofobije se je v zgodovini na slovenskih tleh pokazal leta 2012 v ostrem zavračnaju 
predloga družinskega zakonika, kjer bi bili istospolno usmerjeni pari v pravicah izenačeni z raznospolnimi pari. 
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kjer odseva samozavest in odločnost z odločnim ritmom in seksapilnimi gibi. V plesu niso 
prisotne strategije, ki bi stremele k normalizaciji, saj pevec stilizira svoje telo na način, ki bi 
ga lahko opisali kot feminilnost – z eleganco in senzualnostjo. S tem se odreka tradicionalni 
maskulinosti in tvega stigmo, ker družbeni hierarhični sistem temelji na dihotomnih delitvah 
spola in v sklopu tega privilegira ali sankcionira posameznike za določeno vedenje. Kakor 
izpostavlja Connell (2012), pa so alternativne oblike moškosti podrejene tradicionalni 
moškosti. Sedanji konstrukti hegemone moškosti narekujejo, da se moški identificirajo kot 
heteroseksualni, kar ima za posledico, da so predstave ostalih moškosti podrejene. Hegemona 
moškost si podreja alternativne predstave moškosti s feminiziranjem in ga doživlja kot 
nežnega in šibkega.  
Po klasifikaciji medijskih reprezentacij manjšin spada reprezentacija istospolnosti v 
glasbenem videospotu Free minds nekje med stopnjo regulacije in spoštovanja. Istospolnost 
na ravni posameznika namreč ni sprejeta in potrebuje raznovrstne potrditve z različnih strani, 
da postane opolnomočena. Po drugi strani se pokaže, da z istospolnostjo skupaj soglašata 








Analiza prikazov istospolnosti v slovenskih glasbenih videospotih v obdobju med leti 1985 in 
2019 je v kvantitativnem pogledu pokazala, da po letu 2002 vidno izstopa vrzel v produkciji 
videospotov. Šele po letu 2013 so se začeli ponovno pojavljati tovrstni glasbeni videospoti v 
Sloveniji. Najverjetneje gre manko glasbenih videospotov z istospolno tematiko recipročno z 
dejstvom, da je bil v tem obdobju v Sloveniji zanemarljiv delež javnega izražanja v zvezi z 
LGBTQ temami. Precejšnje kritike se nanašajo tudi na to, da Slovenija ni imela medijskih 
osebnosti, ki bi javno razkrile istospolno identiteto. Po drugi strani pa lahko odraža značilnost 
slovenskega glasbenega prostora, ki je v obsegu omejen in specifičen. Vrzel bi torej izhajala 
iz naključja, ko je imel slovenski glasbeni prostor med leti 1985 in 2019 relativno majhen 
delež razpršenih glasbenih videospot z istospolno tematiko.  
Slovenski glasbeni prostor namenja več prostora reprezentacijam gejev kot lezbijk. Štirje 
glasbeni videospoti se dotikajo lezbičnosti (Carpe Diem band, Natalija Verboten, Ževža in 
Manca Berlec), medtem ko ostali vsebujejo gejevsko tematiko. Pri slovenskih glasbenih 
videospotih z istospolno tematiko žanr ne igra odločilne vloge. Žanrska paleta v največji meri 
zajema mainstream popularno glasbo, ki obsega pop, pop-rock, hip-hop, rap in alternativna 
glasba.  
Med izvajalci so prepoznavne razlike pri načinu prikazovanja istospolnosti, glede na njihovo 
komercialno uveljavljenost ali starost. Že uveljavljeni glasbeniki z dolgotrajno kariero 
ponujajo nejasne in težko prepoznavne sledi istospolnosti. Na določenih mestih liki pristanejo 
v heteroseksualnih odnosih (Magnifico, Omar Naber in Natalija Verboten), zakrivajo 
istospolnost (Tabu in Omar Naber) ali pa vsebujejo provokativne in senzacionalistične 
nastavke za vzbujanje pozornosti med gledalci (Magnifico, Carpe Diem band, Omar Naber in 
Natalija Verboten). Trem videospotom bi v določenem pogledu lahko očitali uporabo 
strategije queerbaiting, saj gre za izvajalce, ki podobe istospolnosti edinkrat uporabljajo in jih 
postavljajo skupaj s heteroseksualnostjo (Magnifico, Omar Naber in Natalija Verboten). Od 
zabavnejših tem se z mlajšo generacijo glasbenih ustvarjalcev preide na resne teme. Mlajši 
izvajalci (Vauks, Ževža, Manca Berlec in David Amaro) stremijo k bolj občutljivim 
prikazom, saj so njihove prezentacije gejev in lezbijk očiščene preteklih obrabljenih 
stereotipov ali negativnega odnosa in gredo v smeri prevpraševanja, lastnega sprejemanja, 
samozdravljenja ali pa skušajo soočiti družbo (Vauks in Smrt boga in otrok) z dejstvom, da 
istospolno usmerjene osebe še vedno niso povsem ekvivalentne heteroseksualcem. Zdi se, kot 
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da bi milenijska generacija glasbenih ustvarjalcev s terapevtsko naravnanostjo celila rane iz 
preteklosti. Prevzema pedagoško vlogo in z upodabljanjem bolj emancipirane istospolnosti 
skuša odpraviti krivice, ki so bile nasploh povzročene LGBTQ populaciji.  
Zanimivo je, da je kar v šestih videospotih prisoten preobrat tradicionalnih spolnih vlog 
(Borghesia, Magnifico, Smrt boga in otrok, Natalija Verboten, Manca Berlec in David 
Amaro). To se uporablja bodisi za humorno smešenje (Magnifico), ali pa skušajo kritično 
opozarjati na družbene razpoke, ko biološka naselitev telesa ne odraža obstoječih 
naturaliziranih predpostavk v družbi, temveč so de facto konstruirane kategorije, ki jih 
osvetljujejo asimetrična patriarhalna razmerja (Borghesia ter Smrt boga in otrok). S tem se 
krepi potencial za queerovsko preseganje spolov in identitet.  
Analize reprezentacij spola in seksualnosti v glasbenih videospotih z istospolno tematiko, ki 
nastajajo v okovih mainstreama, pokažejo, da nastopajoči istospolno usmerjeni liki namesto 
lastne problematizacije položaja, večinoma odsevajo heteronormativne stile življenja, kar 
regulira nove identitete, politike in prakse. S tem naslavljajo v prvi vrsti heteronormativno 
družbo, kar primarno spodbuja stališče, da je heteroseksualnost edina prava in naravna 
orientacija, znotraj katere se ji morajo preostale identitete prilagajati. Konformnost je razvidna 
iz heterogenih načinov upodabljanja ali v besedilu opisanega strahu pred zunanjo okolico. 
Strategije so lahko podane bodisi eksplicitno, ko je istospolnost zakrita in omejena na zasebno 
sfero (Borghesia, Tabu, Omar Naber, Ževža in Manca Berlec), ali pa na simbolni ravni 
odsevajo prakse posvajanja, s katerimi se spreminjajo v homonormativne subjekte: potreba po 
razkritju ali razvijanje pozitivne samopodobe (Vauks in David Amaro) ter poroka oziroma 
zaroka (Natalija Verboten in Ževža). Videospoti, ki potencialno prestopajo heteronormativne 
regulative in problematizirajo položaj istospolno usmerjenih oseb, to počnejo z brisanjem 
ločnice med istospolnostjo in heteroseksualnostjo (Borghesia), lahko gre za poskus komične 
parodije (Magnifico) in za neposredno naslavljanje problematike v stilu »in your face« (Smrt 
boga in otrok). Zaslediti je možno posamezen videospot, ki obravnava istospolnost v 
nenaklonjenih tonih, kot senzacionalistični eksces, podkrepljen s seksizmom (Carpe Diem 
band). Prispodobo »bury your gays« smo opazili pri enem videospotu (Ževža).  
Istospolnost je v slovenskih glasbenih videospotih najpogosteje prepoznana z odnosom med 
osebama istega spola, ki sega vse od bežnih intimnih oblik naklonjenosti (Magnifico, Natalija 
Verboten in Ževža), poljubljanja (Tabu, Omar Naber ter Smrt boga in otrok) in do spolnosti 
(Borghesia). Če je intimno razmerje odsotno (Carpe Diem band, Vauks in David Amaro) ali 
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se nanj le subtilno namiguje (Manca Berlec), se istopolnost razbere iz besedila pesmi. Če je 
istospolnost v slovenskih glasbenih videospotih prisotna v vizualizirani podobi, lahko na tem 
mestu ugotovimo, da v besedilih skladb obstaja velika mera zadržanosti v eksplicitnem 
izražanju ljubezni do istega spola. Kljub temu, da so znotraj popularne glasbe številne zvrsti 
prežete z ljubezensko tematiko in izpovedovanjem ljubezenskih čustev, kar sovpada s prikazi 
partnerskih razmerij, vlada pri slovenski glasbi z istospolno tematiko popolna vzdržnost. Sledi 
istospolnosti so v besedilih redka in prisotna na redkih mestih. Čeprav besedila vsebujejo 
ljubezensko tematiko, so zapisana z dvoumnimi segmenti, ki potencialno aplicirajo bodisi 
strukture heteroseksualnega razmerja, bodisi istospolnega razmerja. Poslušalec lahko sklepa, 
da gre za istospolno razmerje na podlagi enkratnih stavkov, kjer glasbeni izvajalec 
neposredno nagovarja isti spol (Manca Berlec in David Amaro). Verjetno ni naključje, da sta 
oba izvajalca javnosti razkrila svojo istospolno usmerjenost. Vtis, ki nastaja v tej ugotovitvi 
je, da se glasbeni izvajalci z nejasnim odnosom izogibajo eksplicitnemu nagovarjanju istega 
spola, ker bi jih občinstvo potem morda označilo za lezbijke ali geje, ali pa v slovenskem 
glasbenem prostoru obstaja 'nenapisana' cenzura LGBTQ tematik. Zaradi dvoumnih strategij 
bi zanje zlahka rekli, da je potemtakem prisotna queerbaiting strategija z namenom 
pridobivanja širšega občinstva. Vendar s tem načinom pesmi zgolj ugajajo 
heteronormativnosti, saj odsotna istospolnost ne prispeva k destabilizaciji hegemonije in 
dekonstrukciji obstoječih vzorcev dominantne heteroseksualnosti.   
Odgovor na vprašanje, na kateri stopnji medijskih reprezentacij manjšin po Clarku se nahajajo 
slovenski glasbeni videospoti z istospolno tematiko, lahko ugotovimo, da na stopnji 
regulacije. Slovenski glasbeni videospot z istospolnostjo je nabit s heteroseksualnim 
kontekstom, vendar stigmatizacija, stereotipi in druge popačene podobe gejev in lezbijk, ki so 
v medijskem prostoru veljali v preteklosti, zanj več ne veljajo. Še vedno išče svoje mesto pod 
soncem, ko se vztrajno, a počasi legitimira z emancipatornimi strategijami milenijskih 






Opravljena analiza slovenskih glasbenih videospotov pokaže, da upodobitve istospolnosti 
presegajo stereotipizacijo. Pri  tem se vzpostavljajo nove omejitve s pritiski 
heteronormativnosti, kjer se glasbenimi videospoti med seboj razlikujejo v načinu 
prikazovanja istospolnosti. Asimilacija v večinsko družbo se reprezentira z zakrivanjem, 
potrebo po razkritju spolne usmerjenosti in poroko. S tem se vzpostavlja tudi 
homonormativnost. Nekateri videospoti prestopajo heteronormativne okvire z inovativnimi 
pristopi, kot je brisanje ločnice med heteroseksualnostjo in istospolnostjo ter ironična 
parodija. Zanimivo pa je, da so na številnih mestih prisotne inverzije tradicionalnih spolnih 
vlog. Razlike se kažejo tudi pri generaciji ustvarjalcev: Mlajša generacija se loteva glasbenih 
videospotov z resnostjo, senzibilnostjo, ali pa nastavlja ogledalo družbi. Glasbeni ustvarjalci, 
ki so na glasbeni sceni prisotni dlje časa, opremijo glasbene videospote z lahkotnostjo in 
zabavnostjo. Skupna značilnost vseh glasbenih videospotov je, da so v izkazovanju ljubezni 
do istega spola praviloma zadržani. Predvsem besedila ne vsebujejo opisov istospolnih 
ljubezni in izvajalec ne izraža naklonjenosti do oseb istega spola. Glasba znotraj popularne 
kulture je namreč prežeta z ljubezensko tematiko in heteroseksualna ljubezen nima zadržka 
pri izkazovanju ljubezni. Slovenski glasbeni videospoti, ki se dotikajo istospolnosti, se po 
Clarku nahajajo na stopnji regulacije. 
Medijski prostor je replika družbenih odnosov. Ena od osrednjih značilnosti moderne družbe 
je, da ima višjo toleranco do drugačnih političnih stališč, ki v svojem jedru presegajo 
tradicionalne nazore. Družbena, kulturna in politična vprašanja LGBTQ so postala vidne 
značilnosti enaindvajsetega stoletja. Odnos posameznikov in družbe do stališča istospolnosti 
je še vedno problematičen, saj kljub temu, da je istospolnost danes v zahodnem svetu vse bolj 
vidna, je po drugi strani lahko svet za geje in lezbijke ter ostale manjšinske identitete še vedno 
neprijeten. Današnja konstitucija družbe se odraža na obnašanju oz. delovanju akterjev tako, 
da se lahko ljudje zaradi spolne identitete spolne usmerjenosti in spolnih izrazov še vedno 
srečujejo s predsodki, diskriminacijo, nadlegovanjem in celo nasiljem. O tem pričajo podatki 
z druge sociološke raziskave o položaju gejev in lezbijk v Sloveniji: Skoraj 30% vprašanih je 
poročalo o diskriminaciji ali nadlegovanju v času njihovega šolanja. Skoraj 18% vprašanih je 
potrdilo, da so doživeli diskriminacijo zaradi spolne usmerjenosti izven delovnega mesta ali 
šole (Kuhar in Švab, 2019). Mikro raven iz vsakdanjega življenja istospolno usmerjene osebe 
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v Sloveniji razkriva nenehni proces samo-nadzorovanja zaradi zavedanja o družbeni 
nestrpnosti. Dolgoletni aktivist za človekove pravice Mitja Blažič je na govorniški platformi 
TedX posredoval svojo izkušnjo, kako je biti gej v Sloveniji: »Ko sva se s fantom sprehajala 
v centru Ljubljane po Čopovi ulici, sem se odločil prijeti fanta za roko. V nekih normalnih 
okoliščinah človek prime partnerja za roko in se sprehaja. Jaz pa sem pomislil, da moram 
najprej izračunati in pogledati, če se naokoli nahaja kakšna sumljiva oseba, ki bi jo držanje 
za roke motilo. To moram narediti previdno in diskretno. Kaj bom naredil, če bo kdo kaj 
pripomnil? Se bom delal, da nič ne slišim ali bom spustil roko? Takoj, ko bi to naredil, bi se 
našel nekdo, ki bi me grdo pogledal ali opomnil soseda, da gresta po ulici dva buzeranta, kaj 
prišepnil, kaj na glas zakričal, kaj vame vrgel ali pa še kaj hujšega. Ko sem končal 
razmišljanje, sem bil na koncu ulice in nisem prijel fanta za roko«. Na tem primeru lahko 
vidimo, da je kultura homofobije globoko zasidrana v LGBTQ manjšine. Nediskriminatorne 
in vključujoče zakonodajne svoboščine ne prinašajo popolne vključenosti margin v civilni 
družbi, da bi se te počutile sprejeto v vseh aspektih življenja. Opravka imamo z družbo, ki je v 
osnovi razcepljena med zgodovinsko-tradicionalnim odnosom do istospolnosti in na drugi 
strani z moderno težnjo po tolerantnosti. Lahko bi rekli, da trenutni družbeni klimi ni v 
interesu napredovanje na področju LGBTQ pravic. V Sloveniji na primer politični 




Kot že omenjeno, je bila naloga v raziskovanju omejena na istospolnost. Prostor dodatnega 
raziskovanja bi lahko razširili na preostale LGBTQ identitete v preostali popularni kulturi. 
Kaj LGBTQ reprezentacije pomenijo tisti publiki, ki se identificirajo s temi oznakami? Kako 
LGBTQ reprezentacije sprejema heteroseksualna javnost? Kakšna so stališča glasbenih 
ustvarjalcev? Čigave interese zastopajo? Koliko ustvarjalci sami poznajo negativne vplive na 
določene družbene manjšine zaradi popačenih in izkrivljenih reprezentacij, ki ne odražajo 
pravih slik realnosti?  
Upoštevajoč mlajšo populacijo, ki šele raziskuje in oblikuje svoje identitete, morajo opaziti 
podobe drugih, ki so podobni njim. Obstaja povezava med mlajšo populacijo in mediji, saj 
ima lahko popularna kultura pomembno vlogo med procesom odraščanja in kasneje. S 
                                               
27 Poljska je razglasila določene geografske prostore za 'območje brez LGBT ideologije'. Madžarska je omejila 
pravno priznanje spola  in transspolne osebe pravno izbrisala.  
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pokrivanje tem, ki so v preteklosti veljale za tabu, mediji do neke mere blažijo čustvene stiske 
LGBTQ občinstva. Mladim, ki se identificirajo na LGBTQ spektru, ne bi smel biti otežen 
dostop do medijskih vsebin, ki predstavljajo LGBTQ teme v pozitivni luči. Vsi mladi ne 
dobijo podpore prek staršev, šole ali okolja. Morda na tem mestu ne bi bil odvečen predlog, če 
bi zainteresirane organizacije na letni ravni, pričele razglašati najboljši slovenski glasbeni 
videospot z LGBTQ tematiko po mnenju občinstva in strokovne žirije. S tem bi se 
vzpodbujala ustvarjanja in hkrati pritegnila pozornost nase. Glavno merilo bi morala biti 
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